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مقهدمه الترجمه 
ربماكان كتاب« بيرسى لوبوك » :« صنعة الرواية » أوؤل عمل منهجى اهتم 
بوجهة النظر فى الرواية . وتعنى وجهة النظر ؛ فى أبسط تعريف لها . موقع الراوى 
أى المؤلف من الأحداث التى يتناولها . فالمؤلف ( أو الراوى ). كما هى معروف, 
يستطيع أن يتناول شخصياته من الداخل , ويستبطن وعيها ؛ ويستطيع أن يكتفى 
بوصف أفعالها من الخارج . كما يستطيع أن يمازج بين الحالتين فيصف إحدى 
الشخصيات من الداخل . وياقى الشخصيات من الخارج . وهناك احتمالات أخرى . 
والقص . شأنه شأن أية ظاهرة اتصالية . يقترض وجود ركنين أساسيين هما المتكلم 
والمستمع ؛ أو بعبارة أدق : الراوى والمروى له . وتختلف شخصية الروائى عن الراوى » 
لأن الروائى إنسان فعلى من لحم ودم ٠‏ أمًا الراوى فشخصية تخييلية ؛ أى كما يقول 
رولان بارث : « ورقية » ؛ يفوّض لها الروائى الحديث عنه . ووجهة النظر فى السرد هى 
الزاوية التى ينظر منها الراوى إلى الأحداث والشخصيات ء أو هى المنظور الذى تروى 
من خلاله القصة ل ارقي ال و الا ا كان ضمير 
المتكلم أى الغائبٍ , وسواء كان الراوى محدوداً أى عليماً . ولذلك , كثيراً ما تقارن وجهة 
النظر بعين آلة التصوير ( أو الكاميرا ) . 
يُعتير كتاب « شعرية التاليف » أهم وأوسع عمل فى النقد الحديث تناول وجهة 
النظر , وقد بسط فيه المؤلف آراءه بتطبيقها على نصوص سردية وشعرية ومسرحية 
وتاريخية وتشكيلية وإعلانية وصحفية وغير ذلك » مع إيلاء السرد ؛ بالطبع » أهمية 
خاصة . وقد قَسم المؤلف طرق مقاربة وجهة النظر إلى مستويات أربعة هى : المستوى 
الإيديولوجى ( أو التقويمى ) . والمستوى التعبيرى ( أ اللغوى ) , والمستوى الزمانى 
- المكانى والمستوى النفسى . ويالرغم من أن التصنيفات التى يقترحها المؤلف » فى 
أنواع الرواة والرؤى » ليست حصرية فلا يزال هذا التقسيم أساسأً تقوم عليه 
المقاريات المختلفة لوجهة النظر . فى كتاب حديث صادر عام 1157 بعنوان 
« اللفة والأييولوجية ووجهة النظر » ينص المؤلف يول سميسون , أنه يتبتى هذا 
التقسيم . وكذلك فعلت قبله د . سيزا قاسم فى كتابها « بناء الرواية ٠.»‏ ' 
يمكن لكتاب « شعرية التأليف » أن يقدم لنا عوناً كبيراً فى فهم كثيراً من أنظمة 
الاتفسال العوسية قددما وحديكاً . ولقد استفدت منه شخصياً فوائد جلّى فى تحليل 
التصنوسن التدعرية والسويية مها وان المؤلف قد وضح تحليل النصوص السردية 
على أحسن وجه , قسأكتفى هنا ببعض الاقتراحات التى اعتقد أن بمستطاعنا الانتفاع 
منها فى تحليل الأخيار التاريخية فى ضوء تليله لوجهة النظر ؛ بادئاً بأبسط 
مستوياتها ‏ وهى المستوى الإديولوجى . 


من المعروف أن المحدثين والمؤرخين المسلمين والعرب أشترطوا عدالة الراوى لقبول 
روايته . وهى معيار أخلاقى يضمن لنا صدق الراوى ونزاهته » وبالتالى تطابق وجهة 
نظرة على المستوى الايديولوجى مع :النظرة التي .ولق آخنذنا » تمفياة ؛ الروايات 
التاريخية الخاصة بمقتل الأمام الحسين بن على كما ينقلها الطبرى فى تاريخه عن 
« مقتل أبى مخنف » ولعله أقدم النصوص التى تؤرخ هذه الفجيعة المئساوية , 
لتمثلت لنا حيرة المؤرخ فى كيفية تدوين الأحداث . فالمعروف فى حادثة كريلاء أن 
شهودها العدول قد تساقطوا شهداء جميعاً . وهم الحسين وأهله وأتباعه , ريما 
باستثناء ابنه العليل الإمام على زين العابدين » الذى لا يمكن أن يكون قد شهد جميع 
الأحنداف ارصة أو »ولسعة ساحة المركة كانكا .تمان شهودها ادرف 3 
الحيشن لسري ؛ فلا يمكن الاطمثتان مروياتهم , أ لمشاركتهم الفعلية فى القتل , أن 
لإخلاصهم بمبدأ الأمر بالمعروف والنهى عن المنكر . وفى هذه الحالة لابد من الشك 
فيما ينقلونه . لمعرفة أبى مخنف بهذه المفارقة فانه يلجأ إلى وسيلة سردية يتخلص 
بها . وتتمثل هذه الوسيلة فى أن يشهد راو معين جزماً من المعركة مع الجيش الأموى , 
يرون خينا بعدرة يشر بالندم 1 واه من كر مات أن فجور ابن 1 شدحي | 
فيتوب إلى الله ؤينسحب من ساحة المعركة . وسأسمّى هذا الراوى بالراوى « التواب » 
تماشياً مع مصطلحات ذلك العصر . هكذا يتولى راو ثواب وصف جزء من المعركة فى 
مكان ما ؛ ثم ينسحب ليتولى راو ثواب آخر وصف جزء آخر منها . ولذلك يتناوب 
الزواة:الكوابون فى متقكل امن سحت .وواضح أنْ تاريخية الراوى هنا ذات أهمية 
آيديولوجية كبيرة . 


على المستوى التعبيرى ؛ يخص المؤلّف نظام التسمية باعتبار خاص ٠‏ ويرى أن 
كل تسمية تمثل موقعاً فى سياق معين من المسمى بالمسمى . ويستعرض تسبميات 
نابليون المختلفة فى رواية « الحرب والسلم » لتولستوى . ويستشهد المؤلف بالنكتة 
الشهيرة عن تسميات نابليون بونابرت فى الصحافة الفرنسية قبل تسلمه العرش , 
فحين كان نابليون فى طريقه إلى باريس كانت التسميات تزداد اعتدالا مع اقترابه . 
هكذا أطلقت عليه الصحافقة : « وحش كورسيكا »وى« غاصب العرش » .. الخ . 
وكان آخر خبر عند وصوله يقول : 0 جلالة الاميراطور يعود إلى باريسه المخلصة 2 


يمكن تقديم أمة عربية كثيرة على نظام التنمية , وانها تمثل وجهة نظر المسمى 
بالمسمى . جميل صدفى الزهاوى ؛ الشاعر العراقى المعروف , كان اسمه فى الوثائق 
العثمانية « جميل صدقى زاده » » وفى وتائق ق عهد الانتداب « جميل افندى الزهاوى 6“ . 
وكان ن تلاميذه يسمونه « فيلسوف بغداد» , وأعداؤه يسمونه « الزنديق «( .ولا شك أن 
أترابه فى أزقة بغداد القديمة كانوا يسمونه « جمولى » ؛ مثلما هى عادتهم دائماً 
بالتدليل فى الأيسماء . أما اسمه الحقيقى الكامل فهى جميل صدقى ابن مفتى يغداد 


من التسميات التاريخية الاشكالية . سنستش هد بتسمين متناقضين : تسمية 
محمد أبن الحنقية . وتسمية زياد ابن أبيه . 

نعرف عن محمد .ابن الحنفية » انه كان شخصية فريدة فى خصائصها الفروسية 
والأخلاقية المتلى , وأن أمه سبية حنفية تزوج بها الامام على بن أبى طالب وتختلف 
الروايات فى موعد الزواج . والثابت أن النسبة إلى الأم فى المجتمعات العربية قديماً 
وسكا + تتضمن نوها من الشتيمة ٠‏ خصوصاً حين يكون الاب شخصية متميزة من 
طراز على اين أبى طالب .وأرجح الظن أنْ هذه التتسمية تمثل وجهة نظر 
أعدائيه من الزبيربين أو الأمويين فيه . وهنا بحق لنا أن نعيد النظر بنصوص كثيرة 
تحمل هذه التسمية ٠‏ لا يُعقل :مكلا :أن يخاطية الصمين فى وصيته المؤسيوره : « هذا 
ما أوصى به الحسين بن على بن أبى طالب إلى أخيه ( المعروف بابن الحنفية ) ان الحسين 
يشهد ... الخ » . لا يعقل أن ينسبه الحسين لامه . وهى يعرف قيمة أخيه ومنزلته .والتسمية 
كما قلنا وجهة نظر. 

أمّا زياد » فقد كانت أمه امرأة تحقرف البغاء فى الجاهلية . ولم يُعرف له أب 
ينسب إليه ‏ لذلك نسب لمجهول : ابن أبيه لكن كفاعته لم تمنع عمر بن الخطاب , وعلياً 
بن أبى طالب من توليته على فارس .وقبل بيعة الحسن بن على لمعاوية , كان العداء 
شديداً بينه ويين معاوبة . ولكى يتجنب معاوية هذا العداء . فقد أدناه إليه » وأشهد 
الشهود على أنه من صلب « أبى سفيان » وفى « أنساب الأشراف » للبلاذرى وغيره 
من المصادر تسميات كثيرة لزياد » لاتختلف عن التسميات التى أطلقت على نابليون » 
فهق«» زياد بن سمية »وى« زبادة اين أبيه » شم م الأمير زياد ( 8 2 زياد ابن أبى 
سلبان ٠و‏ أخق الخليقة . 

ليس قتى نيتنا فنا البشول'فئ تفصنيلات الروانات التارنفية ديل أردنا فتقظط 
التنويه على إمكانية الاستفادة من تحليل وجهة النظر فيها . والواقع أنْ وجهة النظر 
توجد فى أى نص يوجهه مرسل إلى متلق . كمثال على ذلك , لنتوقف عند الاعلان 
التالى : « التدخين ممنوع ( . تحمل هذه اللافتة دلالات مختلفة فى سياقات مختلفة , 
إن اقرأتها » مثلاً » فى محطة تعبئة وقود , فانْ وجودها طبيعى , وهى تمثل وجهة 
نظر القانون » ورغبته فى المحافظة على حياة المواطنين ٠‏ أمّا إذا قرأتها فى سيارة 
اجر :ان سطافا تددر ؛ لأنك ستتساءل حينذ: من الذى منعه ؟ القانون أم 

لأسائق؟ يكتب بعضهم العبارة برجاء متناقض : 0 التدخين ممنوع لطفاً » : ويبالغ 
حا ا سام 1 بوجوب بوليس : « ممنوع التدخين » ! هنا تؤكد 
العبارة على المنع » وتدعى لصاحيه سلطة قاهرة , أما العبارة الحيادية » التى ينيفى 
أن توجد ٠‏ وأن لم توجد » فهى : « نحن لا ندخن هنا لطفا » . 

هذه مجرد اقتراحات أولية قابلة للتطوير لاحقاً . 
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ويحسن بنا الآن أن نتحدث عن المؤلف . 

ولد بوريس أوبسيتسكي عام 15117 :وتخزج من جاسغة فوشك يتحهادة في 
البنبوى علم اللغة العام المقارن . وقد طبعت رسالته فى التصنيف للغات عام 19504 , 
وترجمت إلى الانجليزية بعنوان :« مبادىء التصنيف البنيوى » ( هانغ , موتن 1534 ) . 
درن فى رسحالة الدككوزاء الاوك الاحتقامية + اللعورة فى الأضواك + فلن :وده 
التحديد , تاريخ اللفظ كما مارسته الكنيسة الروسية التقليدية . وعلاقته بتاريخ الأدب 
الرو تيس 

عام ١11١‏ درس أوسبنسكى فى جامعة كوينهاجن فى معهد اللغة والأصوات 
بأشراف لوى هلمسليف ويورغنسن . ومنذ عام 1117 إلى 19145 انصرف أوسينسكى 
لدراسة اللغات الأفريقية . فى معهد اللغات الأفريقية فى أكاديمية العلوم السوفيتية . 
وكان من نتائج ذلك إصدار كتاب « تصنيف اللغات الأفريقية » يتحريره فى ١911‏ 8 
ومنذ 19714 انضم أوسبنسكى إلى أعضاء هيئّة التدريس فى جامعة موسكى . وصار 
يحاضر فى تصنيف اللفات , وتاريخ الأدب الروسى . 

يعود تاريخ ارتباط أوسبنسكى بالسيمياء الروسية إلى عام 1977 , حين عقدت 
ندوة مووسكى فى التحليل السيميائى . وفى ذلك العام شارك أوسبنسكى فى بعثة 
استكشاف إلى سيبريا لدراسة لفة شعب « 1 كيت » ]161 وثقافته . وأسفرت تلك البعثة 
عن التقاء مجموعة من الباحثين الشباب الذين كونوا النواة لما اشتهر فيما بعد بأسم 
المدرسة الروسية فى السيمياء ء البنيوية , ولا سيما بعد أن انضم إلى تلك المجموعة 
الناقد الروسى الكبير » صديق أوسبنسكى وزميله يورى لوتمان » عام ٠ ١5314‏ ومنل 
ذلك الحين تواترث الندوات والمنشورات التى أصبحت منبراً للتبادل الثقافى » وعلامة 
على خصب السيمياء الروسية . 


نشأ أوسبنسكى فى مناخ السيمياء الروسية المعاصرة , وتتضح فى أعماله آثار 
علم اللغة البينوى عند دى سوسير . ومدرسة يراغ . وجاكويسن وثرويتسكوى . أما 
أسلافه المباشرون فى الدراسات الأدبية فباختين وفولشينوف وثنيانوف وايخنباوم . 

قدم أوسبنسكى دراسته الأولى عن وجهة النظر فى أثناء الندوة الصيفية التى 
عقدت فى كاريكوى ( استونيا ) فى حزيران 1917 , ثم نشرت بعنوان ( بنية النص 
الفنى وأصناف التأليف ) . فى هذه المرحلة كان أوسبنسكى قد أوجز المستويات 
المختلفة لتجلى وجهة النظر . لكنه حصر تحليله ؛ أساساً , بوجهة النظر على المستوى 
التعبيرى . مع ذلك يذكر أوسبنسكى بوضوح فى مقالة عام 1577 الاتجاهين اللذين 
يمكن أن يسلكهما تحليل وجهة النظر : الأول . استقصاء وجهات النظر فى عمل مفرد, 
والثانى , المقارنة بين وجهات النظر فى مختلف الفنون . ويذكر بجرأة أكثر مما تبدو 
فى عمله اللاحق أنه فى العمل الواحد « حين يتم الانتقال من وجهة نظر إلى أخرى : 
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ومن نمط وصف إلى أخر . فيجب أن يكون هناك انسجام وتناغم ونظام يمتاز به 
العمل. يسمح لنا أن نعثر فى آخر المطاف , على الايقاع الداخلى للعمل موضوع 
اليحث » . 

يقترح كتاب « شعرية التاليف » فى عنوانه الفرعى « أنماط الشكل التأليفى » 
أن يكون تحليلاً بلاغياً يصف ويصنف الاعراف والتقاليد التى تتخذ بها مختلف المواققف 
من خلال وجهة النظر . وقد نشر الكتاب فى طبعته الروسية الأولى عام 191١‏ كجزء 
أول فى سلسلة عنوانها « دراسات سيميائة فى نظرية الفن » . وتبعه فيما بعد كتاب 
يورى لوثمان : « بناء النص الفنى » . واعتمدنا فى ترجمته إلى العربية على الطبعة 
الصادرة عن مطبعة جامعة كاليفورنيا . عام 19177 ؛ بترجمة قالنتينا زاقارين وسوزان 
وتغ . وهى طبعة أضاف إليها المؤلف أكثر من خمسين إضافة جوهرية . 

لقد أوضح المؤلف استعمال جهازه الاصطلاحى لكنّه لم يشر إلى كلمة 
(تأليف) برغم إ الحاحه المتكرّر عليها . تنتمى كلمة تاليف 600700511107 إلى التراث 
الباختينى . وتستعمل فى المعنى اللفوى العادى لتؤدى دلالة الانشاء والتكوين والتركيب 

فى النصوص الأدبية والموسيقية . ودلالة النظم فى النصوص البلاغية ونحسب أن 
الراك قم ها شاء لداحلى لبان العمل ككل ومن هنا فهى تنطوى على جميع 
هذه الدلالات ٠.‏ 

بقيت كلمة أخرى لابدٌ من إضافتها . فى آخر مقدمة الترجمة الانجليزية » يتقدم 
المترجم زافارين بالشكر للمؤلف لما بذله من جهد فى مراجعة المخطوطة » ولجامعة 
كاليفورنيا التى قبلت الكتاب كجزء من رسالة الدكتوراه , ومكّنته من السفر إلى 
ل ؛ وإلى غير هؤلاء كثيرين . من ناحيتنا . نحن مترجمى الكتاب إلى العربية » 
لقد استحدّنا أصدقاء كثيرون وفعلاً لم ندخَرٌ وسعاً فى ترجمته .وفرغنا منها فى 
وكا لقجائيفات . غير أنْ سوء الحظ الذى لازم الكتاب جعله يضيع مراراً ا 
نعيد ترجمته أيضاً , ولولا الكرم الذى أبداه المجلس الأعلى للشقافة » نيفد 7 
والدكتور جابر عصفور . شخصاً . لظل يلازمنا الشعور بالأسى , حين نقارن بين 
سياقين ثقافيين ولد فيهما الكتاب نفسه . 


سعيد الغابدى 


المقدمة : 


وجهة النظر بوصفها مشكلة تأليفية” 


وجهة النظر فى مختلف الأشكال الفنية : 

إن دراسة القوانين التى توجه أنماط التاليف وحرية اختيار صياغة العمل الفنى 
هى واحدة من أكثر المشكلات حيوية فى التحليل الجمالى . مع ذلك » لم تتطور قضايا 
التاليف تطورا كافياً حتى الآن . ويمكن للمنهج البنيوى فى دراسة الأعمال الفنية أن 
يقدم أكثر من إسهام فى هذا المجال . وعلى الرغم من أن بنية العمل الفنى كانت 
موضوع نقاشات مستفيضة فإن مصطلح « الننية » أى البناء مازال بصاجة إلى 
تعريف . فلا تقدم الكلمة » فى أغلب الحالات : غير مماثلة غائمة بأتواع البنى أو الأبنية 
المعروفة فى العلوم الطبيعية ‏ فى حين أنْ الطبيعة الخاصة بهذه المماتلة مازالت غير 
واضحة . وقد تكون هناك عدة مقاريات لصياغة بنية العمل الفنى » »ونعتزم فى هذه 
الدراسة أن نتأمل فى إحدى هذه المقاريات - وتلك هى المقارية المتصلة بمحددات 
وجهات النظر التى يُدار من خلالها السرد ( أى فيما يخص فنْ التصوير موقع الرؤية 
الذى يتم تشكيل الصورة منه  )‏ والتى تهدف إلى استقصاء تعالق وجهات النظر 
وتداخلها فى مختلف جوانبها . 

وهكذا , فإِنٌّ هذه الدراسة تركز على مشكلة وجهة النظر ‏ وهى ليست مشكلة 
مركزية بالنسبة لتأليف العمل الفنى حسب ٠‏ بل إنها مشكلة تشترك فيها مختلف الفنون . 

فوجهة النظر تخص كل فنّ يرتبط مباشرة بعلم الدلالة ؛ أى الفنون التى تعنى 
بتمثيل بعض أجزاء الواقع معروضا يصفته دلالة مطابقة . بالرغم من أنها تظهر 
بأشكال متعددة فى مختلف الفنون ( الأدب , الرسم , الفلم ؛ المسرح ) . 

تتضل نشكلة رجه النظر اتصالاً مياشراً بالأشكال الفنية التى تمتلك مستويين 

مسكوس التسعن «ومستوي المعنمنون (١‏ أن التمقيل والمفكل/ .وسوف تسمى هذه 

الفتوة « التمقلية و(أ) ومن تائفية أخرى: قتهى لا تتضل اتصالا عناشوا ول كن 
تهمل - بالأشكال الفنية التى تتضمن النحوى , لا الدلالة . بصورة كبيرة . فالرسم 
التجريدى ؛ والمهسيقي اللاوصفية . والنحت والزخرقة ترتبط مباشرة بالنحو , ويرتبط 
النحت بالتداولية أيضاً . 

وتريط وجهة النظر فى الرسم والفتون البصرية الأخرى ارتباطاً مباشرا بالمنظور 
16م "١‏ . ويفترض المنظونر الخطى 511/8 1090| » الذى هو مقهوم 
معيارى فى الرسم الأوربى منذ عصر النهضة ؛ وجهة نظر راسخة مفردة ٠‏ أو موقعاً 
ان لاحركة فيه يتم منه تصوير الموضوع والنظر إليه . مع ذلك , فإن المنظور الخطى , 
كما لاحظ العديد من مؤرخى الفن , لايمكن عده قانوناً لا يُنتهك » فقد خرج عليه 
ا ا د ومايعد عصر النهضة » ومنهم 
مبدعو نظرية المنظور ('). بل إن ماهو أكثر أهمية ؛ ان الكتب المدرسية عن المنظور 
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الطبيعة فى التمثيل (') . وحين ينحرف الفنّان عن المنظور الخطى الراسخ » يستعمل 
مواقع رؤية » أى وجهات نظر متعددة . 

وتعدد وجهات النظر هو سمة خاصة بفن القرون الهسطى , ولاسيّما فى الظاهرة 
المعقدة التى نسميها بالمنظور المقلوب01/6756! (*) . 

قفى الفتون البصري ٍ تبني كخيية وجي النظر ذ أو كرتم الززن؟ ) مباشرة برسم 

لح الت سل الى ادل الام لأسا" نون رسو ةف الراقك 
الخارجى ( الذى يحتل مكانه خارج العالم الممثل ) » وفى التفريق بين تأويل الأشكال 
بالاعتماد على ؟هميتها'الذلالية وقيرها + 

وفى الفلم ترتبط وجهة النظر بالمونتاج ( ((). ويتضح استعمال وجهات نظر متعددة 
من بناء الفلم . فالعناصر الشكلية لتاليف الإطار - مثل اختيار الخلفية » والتركيز على 
سياق بصرى ؛ وحركة آلة التصوير فى مختلف الاتجاهات , تعتمد اعتماداً مباشر 
على وجهة النظر ٠‏ وتخص وجهة النظر المسرح أيضاً ؛ وإن تكن أهميتها أقل أحياناً 
الات لي تقار من إعواك القارع» التسسريجي ١‏ والقسترين انها إحدى مسرحيات 
شكسيير » على أنها عمل أدبى خارج أدائها الدرامى » ويين إدراك جمهور 
« حين يعرض شكسبير فى « هاملت » التمثيل المسرحى على القارىء ‏ أى مسرحية 
داخل مسرحية ؛ فهو يقدم لنا عالم هذه المسرحية فى داخل المسرحية الثانية ؛ 
من خلال وجهة نظر جمهورها «كاوسي رامل ومانات وخورقع ,ما بالتنبية إلينا 
١ 0‏ 2 
اه ام مسرحية داخل لوحو منقصلة عن الاى,ومكتنية كا 0 
تقهر ؛ تلك هى أن المشاهد فى المسرح يرى المسرحية الداخلية من خلال وجهة نظره » 
وليس من خلال وجهة نظر شخصيات المأساة » أى أنه يرى بعينيه هو , لا بعينى 
كلاوديوس مكلا » ") : 

ِنْ احتمال أن يتبنى المشاهد وجهات نظر مختلفة » يتوحد بها مع الشخصية , 
فيدركها من موقعه ولو مؤقتاً . مسالة تنحصر فى المسرح أكثر منها بكثير فى الأدب [4) . 
مع ذلك ؛ نعد مشكلة وجهة النظر ذات صلة بالمسرح , على الرغم من أنها قد تكون 
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على سبيل المثال يمكننا أن نقارن بين المسرح المعاصر . حيث يمكن للممثل أن 
يدير ظهره للجمهور » ويين مسرح القرنين الثامن عشر والتاسع عشر ؛ حيث كان الممثل 
أرما تواحوة الحمهور دائما .وكان الأمتقان:راسكا أنه لأس عن ممقين كرفا 
فوا دا وحها لوحة إن ننكلوا الو تمضيها أندا مال كانا رمن النطن إلى الحميون» 
وقد نواجه هذا الاعتقاد كأثر من آثار النظام القديم بين حين وآخر فى الوقت الحاضر. 

لقد كانت المحددات المكانية التى فرضتها تلك الاعتقادات على تصرف 
الشخصيات فوق المسرح مهمة جد ؛ لدرجة أنها تحوت إلى قيود تكبل الترتيب 
البنائى للاخراج المسرحى ( الميزانسين 77156607568076 ) ؛ فى القرنين الثامن عشر 
والتاسع عشر ؛ وتولدت عنها سلسلة من النتائج اللازمة . فمثلاً كان يجب على الممثل 
ذى الدور الفاعل أن يستعمل يده اليمنى : ولذلك فإن المتثل الذى يقد ددرا فاعلاً فى 
القرن الثامن عشر كان يدخل من يمين الجمهور » فى حين يكون موضع الممثل ذى 
الدور السلبى على اليسار . والأميرة : مثلاً ؛ يجب أن تقف على اليسار . فى حين على 
مكافسحينا ؛وفى خارية :وضيقة ( يتظلت نوها الداع حر كار ال 

من اليمين . وهكذا يجد الممثل ذو الدور السلبى نفسه فى موقع أكثر تميزاً 
لست أن يقن بباكنا سيا وا أن بك ون ملسا اد سذارة إلى القتادره 
أى بإدارة ظهره إلى الجمهور . وكقاعدة » فإن هذا الموقع يحتله الممثل الذى يؤدى دوراً 
وظيفياً دالا فى المسرحية . ونتيجة لهذا الاعتقاد - فإِنْ توزيع الشخصيات على المسرح 
فى أويرا القرن الثامن عشر كان - أيضاً - مرتباً على وفق قوانين راسخة لا تتزعزع . 
فحين يقف المشاركون فى مسرحية قوسأ على واجهة المسرح كانوا ينتظمون حسب 
ترتيب هرمى نازل من يسار الجمهور إلى يمينه . فيحتل البطل الموقع الأول من اليسار, 
كم تليه الشخصية الثانية فى الأهمية . .. وهكذا دواليك ('). غير أنْ هذا التوزيع أمام 
الجمهور الذى كان سمة إلى حدٌّ ما من سمات المسرح منذ القرنين السابع عشر 
والثامن عشر » لم يكن معمولاً به فى أشكال الدراما الأقدم , بسبب الموقع المختلف 
عنامي الذى كان يحتله الجمهور فى الممسرح . وتوضح الأمثلة أن المسرح المعاصر 
يأك يتان الاعتبان زاثماً وجهة نظر المشاركين فى الفعل على خشبة المسرح ٠‏ فى حين 
انمسر القرضى الجا عقيو الام عتدو كان يور بارج كبن يوج د 
الجمهور . وقد يمكن الجمع بين الموقفين بالطبع ( كما تم الجمع بين وجهتى النظر 
الداكاءة والحاريدية فى الرسسم )+ 

وأخترا فإِنَ مشكلة وجهة النظر ذات أهمية خاصة فى الأدب وسيشكل هذرٍ 
البحث موضوع هذه الدراسة الرئيسى . ففى الأدب كما فى الفلم ؛ نجد استخداماً 
واسعاً لتقنية المونتاج ؛ ففى الأدب كما فى الرسم ؛ قد تكون هناك وجهات نظر متعددة 
( داخلية وخارجية بالنسبة إلى العمل ) ؛ ويين الأدب والدراما ثمة مشابهات كثيرة من 
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ناحية التأليف . وبالرغم من هذه المشابهات , فإِنْ للأدب طرائق خاصة يحل بها مشكلة 
وجهة النظر . 

إذن » فنحن محقون فى تصور نظرية عامة فى التأليف تدرس القوانين التى توجه 
النظام البنائى للنص الفنى , والتى يمكن أن تنطبق على مختلف الفنون . ونحن 
نستعمل المصطلحين (نص) و ( فنى ) بمعناهما الواسع - هنا - الذى لا يحصرهما 
الفكوق القى متمد اللغة وسشنطأ وحسيت . فالمقصود من كلمة ( فنى ) المعنى الذى 
تشيرإليه كلمة 80115]16 فى الإنجليزية . إما كلمة (ذ نص ) 180 فتدل على أى توالٍ 
منظّم دلاليًا فى الإشارات . وبشكل عام فإن عبارة ( النص الفنى ) شبيهة بعبارة 
( العمل الفنى ) ويمكن استعمال كلتيهما بمعنى ضيق حين نحصرهما فى الأدب فقط , 
أى بمعنى واسع . وسوف نعين الاستعمال المحدد حين لا يكون واضحا من السياق . 

فضلاً عن ذلك , فإنّ المونتاج ( وهنا أيضاً نستعمل الكلمة بمعناها العام , 
لا بالمعنى المحصور بفن السينما , بل بما ينطبق على.كل الفنون ) يمكن النظر إليه من 
خلال توليد لعفل الفح التركت 5010515515 ]+ أ ات د التمل القدى يحت 
أن تعد نتيجة لعملية التحليل المعاكسة (). ف فمن المفترض أن بنية العمل الفني يمكن 
وصقها باستقصاء وجهات النظر المختلفة ( مواقع المؤلفين المختلفة التى يوجّه بها 
السرد أو ( الوصف ) , وياستقصاء العلاقات بين وجهات النظر ( تطابقها أو لا 
تطابقها » والنقلات الممكنة من وجهة نظر إلى أخرى , التى ترتبط بالمقايل بدراسة 
وظيفة وجهات النظر المختلفة فى النص ) . 
الأوجه الممكنة لتجلّى وجهات النظر فى الأدب 

إن الهدف الرئيسى من هذه الدراسة هو أن نتأمل أصناف اختيارات التأليف فى 
الأدب فى ما يخص وجهة النظر )'١(‏ . نحن - إذن - معنيون فى أى أنماط وجهة 
النظر ممكن . وما أنواع العلاقات التى تنشأ بينها . وما وظائفها . وغير ذلك )١١(‏ , 
وسنتم ملاحظة هذه المشكلات على صعيد عام » دون الاقتصار على مؤلف معين واحد , 
برغم أن بعض أعمال المؤلفين ستُتْخذ باستمرار مادة إيضاحية ؛ غير أن موضوع هذه 
الدراسة الخاص لن يكون دراسة عمل مفرد معين . 

إن النتائج التى تترتب على مثل هذه الدراسة تعتمد فى الدرجة الأولى على كيفية 
فهم وجهة النظر وطريقة تحديدها وفى الحقيقة يمكن اقتراح عدة مقاربات ؛ فقد تعد 
وجهة الاظر موقعاً أيديولوجياً ألاتقويما وقد نعدها موقعاً زمانياً ومكانياً لمن بمصف 
الأحداث ( أى الراوى الذى يثبت موقعه فى أحداثية زمانية ومكانية ) » وقد ندرسها من 
ناحية خصائصها الإدراكية » أو ندرسها فى معناها اللغوى الخالص ( كأن ترتبط مثلاً 
بظاهرة الخطاب شبه المباشر ) .. وهكذا . وسوف نأتى إلى كل هذه المقاربات فى 
نقاشاتنا التالية ؛ وسوف نميز بصورة -خاصة -فى تحليلنا الأدوار الدلالية الأساسية 
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التى تتجلى بها وجهة النظر بشكل عام ؛ ومستويات البحث التى يمكن تثبيت وجهة 
النظر بها ا و ا ا 0 
النفسى (1) وسيكين كل مستوى من هذه الستويات موضوعالنقاش متفصمل فى 
ا ا هذه . 


ينسم التقسيم المقترح إلى مستويات ببعض الاعتباطية وتتطابق مستويات التحليل 
التى أُوجزناها سه بشكل عام مع مختلف التجليات الممكثة اوجهة النظر . ويرغم أن 
هذه المستويات تبدو أساسية فى مقاريتنا ٠‏ فإِنْ احتمال اكتشاف مستوى جديد لم 
تنطو عليه خطاطتنا غير مستبعد على الإطلاق ل س0 
تناولاً أكثر تفصيلاً وبطرق غير التى قدمناها بها هنا » وتعدادنا للمستويات ليس 
حصويا ولا تدع لثفيية إنه مظطلق ويبدى أن لا مفرٌ من قليل من الاعتباطية هنا . 

وقد نعد المقاربات المختلفة لتمفصل وجهة النظر فى عمل فتَّى ( أى المستويات 
المختلفة لبحث وجهة النظر ) متطايقة مع الصعد المختلفة فى تحليل بنية العمل . بعبارة 
أخرى » تتطابق المقاربات المخطفة لتمفصل وجهات النظر وثباتها فى عمل فنى مع 
مختلف الطرق فى وصف بنية العمل , وهكذا قد تكون فى صعد الوصف المختلفة بنى 
متنوعة متمفصلة العمل نفسه , بنى ريما لا تتطابق بالضرورة ايعضنه | مع نعض. + 
وسوف نعطى بعض الأمثلة على لا تطابق البنى على مختلف الصعد فى العمل الفنى 
المقرد قنها بعد :. 

ستركز دراستنا على الأعمال الأدبية » لكنها ستنطوى- أيضاً -على ظواهر 
التخوم مثل بعض كتابات الصحف . والنكات والأحدوثات وغيرها . وسيكون هناك 
نوعان من التوازى فى الكتاب . فمن ناحية , سنقيم توازياً بين الرسم ومختلف أشكال 
التمثيل الفنى فى مجرى دراستنا . وفى الفصل الختامى سنقدم بعض التعميمات 
والمحاولات لتأسيس أنماط التأليف المشتركة الشائعة . وفى ناحية أخرى ٠‏ سنركز على 
العلاقة بين الأدب وممارسة الكلام اليومى , وعلى مدى نقاشنا سنؤكد على المماثلات 
بين أعمال الأدب الفنى والممارسات اليومية فى القص والكلام . 

وإذا كانت التوازيات بين الفنون تشهد على عالمية قوانين التاليف وكّيّتها » فإن 
الارتباط بين الأدب والكلام اليومى يثبت طبيعة هذه القوانين , وهذه الحقيقة , 
بالمقابل؛ قد تلقى ضوءاً على تطور مبادىء التأليف . 

بالإضافة إلى ذلك ؛ فحيثما نشير إلى ترادف وجهات النظر » فسوف نحاول أن 
نضرب الأمثلة التى توضح هذه الترادفات بجملة واحدة . لإظهار إمكان انطواء 
الجملة - بصفتها وحدة التحليل الصغرى - على تنظيم تأليفى خاص . 
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وستتضح الأطروحة التى نقدمها فى هذا الكتاب . مستعينين بالوسائل الموجزة 
أعلاه , بالإشارة إلى عدد من المؤلفين ولا سيما توالستوى ودوستويقسكى . مع ذلك , 
سنحاول عرض مختلف الوسائل التأليفية فى العمل نفسه » فى سبيل إظهار مقدار 
التنوع الكبير لمبادىء التأليف التى توجد معا فى عمل مفرد » وتقدم رواية « الحرب 
والسلم » عونا لنا فى هذا الفرض . 
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هوامش المقدمة: 

(1) يمكن ربط وجهة النظر بظاهرة التغريب ٠‏ وهى إحدى الوسائل الأساسية فى التمثيل الفنى ( انظر 
الفصل السابع لمناقشة هذه الوسيلة ) . وحول التغريب ودلالته. انظر ش كلوفس كى« القن تقنية », 
يتروغراد 5أ15ا . وأيضا كتابه د نظرية النشر». موسكو - ليستفراد وماقل, . ويقحصر تتاول 
شكلوفسكى لهذه الوسيلة الفنية على الأدب فقط , غير أن ما يقترحه قابل للتعميم على جميع الفنون التمثيلية . 

(؟) هذه الملاحظة مهمة للنحت فى الأقل . ودون أن نتوسع فى هذه التقنية . ستلاحظ أن وجهة النظر 
لا تزال ذات صلة بالفنون التشكيلية . 


(؟) التمسك الثابت بقانون المنظور المباشر أو الخطى ( الهندسى) ؛ صفة تتميز بها أعمال المبتدئين 
وأعمال القيمة الفنية الهايطة . 


(؛) رائيان ؛ الهندسة الوصفية ه المتظور» ؛ بتروقراد . 1516 , ص ص 8ه , 7١‏ , ه/ا - 0/8 , 


() زيقن » لفة الأعمال التصويرية . موسكو , .151 , وتتضمن مقدمة هذا الكتاب المراجع الكاملة 
تقريباً لمناقشة هذه المشكلة . 


(1) حول المونتاج : انظر : أعمال ايزنشتاين : الأعمال المختارة .موسكى , 19514 - ./151 , الأجزاء ١‏ -5 . 


() فلورينسكى ؛ التحليل المكانى فى الأعمال الفنية التمثيلية . وبهذا الصدد قارن ملاحظات باختين 
حول٠‏ التأطير المونولوجى » الضسرورى فى الدراما فى كتابه د قضايا الشعرية عند دستويفسكى » , موسكو , 
,[ الترجمة العربية : قضايا الفن الإبداعى عند دستويقسكى , دار الشؤون الثقافية يغداد , 1945 ] . 


(4) على هذا الاساس , يصل فلورينسكى إلى النتيجة الجذرية القائلة أن المسرح أدنى فى الفنون الأخرى . 
[©6 انظر : غفوزديف أهداف تاريخ المسرح ونتائجه النهائية . بتروغراك . 19554 . ص .,.١١9‏ 


)٠١(‏ ويمكن إجراء مماثلات مباشرة - هنا - بالتماذج التحويلية للتاليف أى التركيب , والنساذج 
التحليلية فى اللسانيات المعاصرة . 


)1١(‏ كان باخنين أول من دشن دراسة وجهة النظر فى الأدب الروسى مع فولوشينوف ( الذى تشكلت 
أفكاره تحت تأثير مباشر فى باخنين ) وفينوغرادوف وغوكوشسكى . وقد أوضح هؤلاء الباحثون صلة القربى 
التى تربط مشكلة وجهة ة النظر بالأدب » واقترحوا ب بعض الطرق لمقارية تليلها . مع ذلك ٠‏ فقد كانت تأملاتهم 
فى هذه القحيدة فى الاك هذا من تراسة أكيق. وشى اليحث فى التعقيد الكلى للمشكلات المتعلقة يجميع 
أعمال مؤلف واحد بذاته » فلم يكن تيل وجهة النظر هدفهم الشاغل , »بل كان فى الحقيقة أحدث الوسائل 
التى قاربوا بها المادة الموضوعية فى أيديهم , ولأنْ مناهجهم كانت مهثة للاهتمام بالقضايا الأكبر فى كل 
المواد التى درسوها, ؛ ولآن التحليل المعمق لوجهة النظر لم يكن بالامر المهم مباشرة فى بحوثهم » فإن تصورهم 
عن وحهة النظر لم يْصّعْ صياغة دقيقة دائماً وكثيراً ما تأخذ الكلمة عندهم معان متعددة فى وقت واحد ٠‏ وفى 
هذه الدراسة ٠‏ كثيراً ما أشير إلى هؤلاء الباحثين . لقد توصلت إلى بعض التعميمات مما استخلصته من 
نتائج تحليلهم النقدى ؛ وحاولت إكمال عملهم . بالاضافة إلى هذا , فقد حاولت إبراز أهمية وجهة النظر فى 
تحقيق الوظائف التاليفية المختلفة فى العمل الفنى ٠‏ وربطت حيثما أمكن الربط بين الأدب والأشكال الفنية الأخرى . 


(19) بهذا الصدد - وبالاضافة إلى أعمال النقاد الروس المذكورين أعلاه - انظر : فريدمان , 018 
عامع بعل مأ5يعاطقعرع 5عل 16ا0 ؛ لاييرتج ١‏ ١٠9١ا‏ ٠وأيضاً‏ أبحاث نقاد الأدب الأمريكيين الذين 
استمروا فى تطوير أفكار هنرى جيمز . فريدمان : وجهة التظر فى السرد ؛ تطور المفهوم النقدى 70 شهاا/ام 
(هه5١)‏ »واتظر - أيضاً - مصادر فريدمان فى مقالته المذكورة . 

(17) يقترح غوكوفسكى اجراء تمييزات بين وجهات النظر النفسية والايديولوجية والجغرافية . 
غوكوقسكى , الواقعية عند غوغول . موسكو , ١105‏ , ص "٠٠‏ 
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الفصل الأول 
وجهة النظر على المستوى الإيديولوجى 


سننظر - بادىء ذى بدء - فى أكثر جوانب وجهة النظر أهمية ؛ وهى الجانب 
الذى يتجلى على الصعيد الذى يمكن أن نسميه بالإيديولوجى أو التقويمى 
38 ( إذا فهمنا من التقويم نظاماً عاماً لرؤية العالم تصورياً ) وهذا 
الصعيد أقلّ خضوعاً للصياغة الشكية , لأنْ التحليل فيه يعتمد - إلى حد ما - على 
الفهم الحدسى . ولهذا » سنعنى فى تحليلنا أساساً بالجانب التاليفى لوجهة النظر على 
هذا التو فثحن نهم يهذه المشكلة :.ؤجية تظر من يتيئافا المؤلفه حين بقىم 
العالم الذى يصفه ويدركه آيديولوجيا (') . وجهة النظر هذه . سواء أكانت مستترة أم 
مصرحاً بها » قد تنتمى للمؤلف نفسه , أ تكون جزءاً من المنظومة المعيارية للراوى : 
بمعزل عن المؤلف ( وربما فى صراع مع معياره ) ٠‏ أى تنتمى لإحدى الشخصيات 
ويمكن تضنمين تأليف النص عددا من وجهات النظر الإيديولوجية المختلفة . وحين 
نتحدث عن نظام الأفكار التى تشكّل العمل , فنمن نتحدث عن البنية التأليفية 
العميقة له , فى مقابل البنية التأليفية السطحية التى يمكن تتبعها على الصعيد النفسى , 
أى الصعيد المكانى - الزمانى » أى الصعيد التعبيرى 

ومن خلال الممكنات التأليفية , فإِنٌ أستط حالة ( وأسهلها منالاً عندنا ) تحد 
حين يجرى التقويم الإيديولوجى من وجهة نظر مغردة مهيمنة!') . ووجهة النظر المغردة 
المهيمنة هذه تطفى على الأخريات فى العمل حتى إذا ظهرت وجهة نظر أخرى 
لا تتفق تتفق مع وجهة النظر المهيمنة ( مثل حين تتطلب بعض الوقائع الاحتكام إلى وجهة 
نظر إحدى الشخصيات ) ؛ فإِنْ هذا الحكم سوف يعاد تقويمه من أكثر المواقع هيمنة ‏ 
والذات المقوّمة ( أو الشخصية ) سوف تكون , مع نظام أفكارها الموضوع الذى يقوم 
من وجهة نظر أعم . 

فى حالات أخرى ؛ قد نلاحظ تغييرات محددة فى موقع المؤلف على المستوى 
الإبديولوجى . وبالتالى يمكننا أن نتتحدث عن حضور النظرات التقويمية المتعددة . 
فمثلاً حين يتم تقويم الشخصية ( س ) فى عمل ما من موقع الشخصية (ص) . 
وبالعكس » فقد يمكن إدماج الموقفين التقويميين ( الإيديولوجيين ) المختلفين 
عقوي فى نص المؤلف , فيدخلان معاً فى علاقات متعددة ‏ وهذه الحالات أكثر تعقيداً, 
من الناحية التأليفية » ولذلك سنوليها أهمية أكبر . 
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لنعدٌ . كمثال » إلى رواية ليرمونتوف ( بطل من هذا الزمان ) ليس من الصعب 
معرفة أن الأحداث والشخوص التى تؤلف موضوع السرد فيها . يتم تقديمها بحسب 
رؤى للعالم كثيرة ومختلفة تماماً . بعبارة أخرى , هناك وجهات نظر آيديولوجية كثيرة 
تشكل معاً نظاماً بالغ التعقيد من العلاقات . 

إن الشخصيه الرئيسية ( بتشورين ) تنكشف نا ؛ ليس فقط من خلال نظامها 
الأقويمي الخاض + بل من خاهل النظام التقويس للنؤلف ( أو الراوى ) أيضناً #ومن 
وجهة نظر إحدى الشخصيات ٠‏ وهى النقيب المحنك مكسيم مكسيمتش ٠‏ بينما يتم تقيم 
شخصيات أخرى ( غروشنتكى مثلاً ) من خلال وجهة نظر ( بتشورين ) وعدد من 
الشخصيات الأخرى فنظرات الشخصيات يمكن أن تمتزج وتتقاطع ؛ فيكون مكسيم 
مكسيمتش بمثابة حامل لكشف نظرة الشعب إلى العالم التى هى ساذجة ويسيطة , 
وهى موقع آيديولوجى مناهض لموقع بتشورين ٠‏ ولكنه يتوافق فى الأساس مع مواقع 
الشعب القوقازى ( بيلا . مثلاً )(') . ويشترك نظام قيم بتشورين - إلى حد كبير - مع 
قيم صديقه الدكتور فرنر . وفى كثير من المواقف تتطابق المواقع الإيديولوجية 
للشخصيتين وفى النظام التقويمى عند مكسيم مكسيمتش يتشابه بتشورين 
وغروشنتسكى .فى حين يختلفان فى نظام بتشورين نفسه , ذلك أن موقع 
غروشنتسكى مقابل لموقعه , وهكذا . ففى داخل السرد تفترض هذه النظم التقويمية 
| اينف صاذة امصهونة فيا مض + زشكن تصتيها] مهد عن التناشفيات 
والتطايقات ٠‏ فتتوافق بعض وجهات النظر ٠‏ ويكون تطابقها من خلال وجهة نظر ثالثة » 
ويتوافق بعضها فى مواقف معينة ( إِذّ يتم تحييد التناقض فى هذه الحالة ) . لكنها 
تتغاير فى مواقف أخرى . أما بعضها الآخر ف ا باعتبارها وجهات نظر 
م ا ا 7007 إنْ نظام التعالقات - الذى تتم 
إقامته بهذه الطريقة - يمكن اعتباره البنية التأليفية للعمل الأنس على اللستوزي المقايل 
لها . : 

يبدو أن ( بطل فى هذا الزمان ) تمثّل حالة أولية جداً . حالة ينقسم فيها العمل 
إلى فصول متفرقة » يروى كل فصل فيها أحد الأبطال ؛ وبذلك يتم تقديمه من خلال 
وجهة نظر مفردة :آم في الزواية ككل : ٠‏ فان القيمة المشتركة تلتحم بمادة الموضوع 
وتتحد بها فى كل فصل 7أ ؛ . مع ذلك ليس من الصعب تصور حالات أكبر تعقيد تقش + 
حيث لا يتوزع التلاحم المشايه فى وجهات النظر المختلفة فى العمل على فصول متفرقة ‏ 
لفل تكردا راكذا موكدا ته 


تساي في اماس قإن دنس سردا بحسد الأصراج د ( بوليفونياً ) 5-5-0-7 
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أن أفضل مثال على البناء المتعدد الأصوات يتوفّر فى أعمال دوستويقسكر؛) . 
ولغرض مناقشة وجهة النظر ؛ يمكن تعريف تعدد الأصوات من خلال المتطليات 
الأساسية الآتية : 
(1أ) يحدث تعدد الأصوات حين تحضر وجهات نظر مستقلة متعددة فى داخل 
العمل . وتوضح كلمة ( بوليفونى ) التى تعنى تعدد الأصوات نفسها . 
(ب) يجب أن تنتمى وجهات النظر فى العمل المتعدد الأصوات مباشرة إلى 
الشخصيات المشاركة فى الأحداث المروية ( فى الفعل ) . بعبارة أخرى ,2 
يجب ألا يوجد موقع أيديولوجى مجرد خارج شخصيات الشخوص!!) . 
(ج) بدراسة تعدد الأصوات , نأخذ بالاعتبار وجهات النظر التى تتجلى على 
مستوى الإيديولوجيا فقط فهى تنكشف فى الأساس فى الطريقة ة التى 
يقوم بها الشخوص ( حاملوا المواقع الإيديولوجية ) العالم المحيط بهم . 
وتقدم لنا أعمال دوستويفسكى مثالاً على العمل المتعدد الأصوات . كتب باختين: 
« المهم بالنسبة إلى دوستويقسكى لا مَن يكون بطله فى العالم » بل بالدرجة الأولى ما 
الذم كر العالم بالنسبة إلى البطل , وما الذى يُكٌونه هو بالنسبة إلى نقسه ذاتها » . 
ويمضى باختين فى حديثه عن دوستويفسكى قائلاً : « أنَّ تلك العناصر التى تتكون 
منها صورة البطل تت الف لا من ملامح الواقع - البطل نفسه والواقع الحياثى الذى 
يحيط به - بل الدلالة التى تنطوى عليها هذه الملامح بالنسبة إلى البطل نفسه , 
وبالنسبة إلى وعية الذاتى !") . 
قفون الأشيزافة* دن .كينا اوختسه راشك ف اغفال سمتوشكن محال 
ظهور وجهات النظر المتعددة على المستوى الإيديولوجى " . 
المؤلف والراوى والشخصية كحاملين ضمنيين للنظرة الإيديولوجية , 
ووظيفة الشخصية كحامل لوجهة النظر الإيديولوجية 
ونخن نناقش وجهة النكز على المستوى الابديواوجى .: من الضرودى, أن نميز بين 
التقييمات التى تتم من مواقع مجردة ( وتحديداً الخارجية عن العمل( 2( » وين 
التقييمات التى تتم من موقع الشخصية الممثّة مباشرة فى العمل . وفى كلتا الحالتين ؛ 
يمكن أن يكون هناك موقع آيديولوجى مخف أوأكثر فى العمل نفسه . أى قد يكون 
هتاك: تكاوت يتن وطية. نظن شخصمية ميقككة ««ووحي نظن للؤلقكم اللجردة: 
ومن الضرورى أن نوضح نقطة هنا , فحين نتحدث عن وجهة نظر المؤلف - هنا 
أو قن أى معان أخنت فإننا لا:تقضند وونة الولف للعالععموما مستقلة عن عمله » بل 
نقصد وجهة النظر التى يتبناها لتنظيم السرد فى عمل معين فضلاً عن هذا عفان 
المؤلف قد يتحدث عن قصد بصوت آخر غير صوته الخاص ( كما فى المونولوجات 
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المؤسلبة 008ا1/606010 51/1260 المتمظة فى ال 5182 ) » وقد يغيّر وجهة نظره عدة 
مرات فى داخل العمل الواحد » وقد يتبِنّى مواقع متعددة ٠‏ أى أنه قد ينظر ٠‏ ويقوم ما 
براه من خلال وجهات نظر كثيرة فى وقت واحد . 

وحين ينتمى التقويم الآيديولوجى فى عمل ما إلى شخصية معينة » فان هذه 
الشخصية أما أن تكون شخصية مركزية أى ثانوية » بل قد تكون عرضية , والحالة 
الأولى واضحة تماماً +لأن الشمخصنة الرئيسة فى العمل الأنين يفِكن أن.تكوة إما 
موضوعاً التقويم ( مثل أى نيفين فى رواية بوشكين « يففيني أى ينغين » ؛ أى بازاروف فى « 
الآباء والبنون » لشور غينف ) , أو حاملاً له ( مثل أليوشا فى « الإخوة كارامازوف » 
أى خاتسكى فى« الويل فى الفطنة » لغريبدو بيدوف ) . 

مع ذلك فان الحالة الثانية شائعة أيضاً «فالشخضية الكانؤية أو الصهيرة التى 
لاترتبط إلا عرضاً بالفعل , قد تؤدى وظيفة حامل لوجهة نظر المؤلف , وتظهر هذه 
الوسيلة باستمرار فى سرد الأفلام ؛ حيث تكون الشخصية التى تؤطر مسافتها 
التقويمية السرد ؛ أى المشاهد الخاص الذى يتشكل القعل 1 ٠‏ مقدمةً فى داخل 
المشهد نفسه بصفتها متفرجاً عرضياً فى محيط الأحدات!"') . وإذا عدنا إلى الرم ؛ 
تمكننا الإشارة إلى الأساتذة القدا مى الذين كانوا يضعون صورهم الشخصية قرب 
الإطار , أى فى محيط المشهد المرسوم )١١(‏ . 

وفى كلتا هاتين الحالتين ؛ فإنْ الشخص الذى يصور الواقع ىو« يبعده » من خلال 
يكين نظره زوفو فى الأسناس'نقاهة المهد ) يقد من داكل العمل كشيخهيقة 
عرضية فى محيط الفعل . وينبغى أن نشير هنا فيما يخص الأدب , إلى أعمال 
الكلاسيكية الجديدة ؛ حيث غالبا ما يكون المحرّض على الفعل ٠‏ كالجوقة فى الدراما 
الإغريقية , مشاركاً صغيراً فى الفعل ٠‏ وهى يؤدى وظيفتين : تأدية دور المشارك » ودور 
المراقب الذى يدرك الفعل ويقومه ١9‏ . 

لقد كنا نتحدث عن حالات عامة تكون فيها الشخصية فى عمل معين ( سواء 
أكانت شخصية رئيسية أم ثانوية ) حاملاً للتقويم الآيديولوجى , لا حول موقف يقدم 
فيه الفعل بكامله بصورة إدراكات وتقويمات لشخصية معينة . فريما لا تشترك 
الشخصية فى الفعل ( ويصح هذا بصورة خاصة حين ت تؤدى الشخصية دوراً عرضياً 

فى السرد ) ٠‏ وبذلك لا يمكنها أن تقوم الأحداث ث الموصوفة كما تحدث . وما نشاهده 
كقراء متميز تماماً عما تراه الشخصية('١)‏ .وفى هذه الحالة حين نقول أن العمل مبنى 
من وجهة نظر شخصية معينة - فنحن نعثى أنه إذا شاركت هذه الشخصية فى الفعل: 
فإنها سوف تقوم الأحداث ٠‏ وتحكم عليها كما يحكم عليها مؤلف العمل . 

وعلى العموم يمكن التمييز بين الحاملين الفعليين والحاملين الضمنيين لوجهة النظر 
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الآيسولوجية . وقد تقدم وجهة نظر المؤلف أى الراوى صريحة فى العمل الأدبى فى 
بعض الحالات ( حين يجرى المؤلف أو الراوى السرد بصوته ) , بينما لا يتم العثور 
غليها :فى حالات آخوي؛ الاسباية تخايل خافية +ومكن تصيوي الش1خصية الى 
تؤدى وظيفة الحامل لوجهة النظر الآيديولوجية فى حالة معينة . وهى تستقيل الفعل 
الموصوف وتقومه ٠‏ وفى حالات أخرى ٠فإن‏ حضور الشخصية يظل حضوراً ضعتياً 
( أى بالقوة) ا ا 
يقدم تشيسترتون الشخص الذى 0 نكاوة | لأدوؤارحة برق 
شخصية فى الرواية (؟١)‏ , 
بعبارة أخرى , إن أعمال تشيسترتون جميعها تقربياً تظهر فيها الشخصية التى 
لقد مسنا التمييز بين وجهات النظر الخارجية والداخلية ؛ ولكن من خلدل التقويم 
الآيديولوجى فقط . وسوف نفحصه على مستوبات وجهات النظر الأخرى فيما بعد , 
ونصوغ بعض الت لتعميمات عنه فى ا لفصل السايع 3 
الوسائل الخاصة بالتعبير عن وجة النظر الإيديولوجية 
كما قلنا سابقاً , إن تجلّى وجهة النظر على المستوى الآيديواجى أقلّ خضوعاً 
للدراسة الشكلية . مع ذلك سنوضح بعض الوسائل الخاصة المتاحة للمؤلفين للتعبير 
عن وجهة النظن التقويمية ,.وإحدى هذه الؤسائل فى الاستفاةة من النكون الالقاب 
8م الراسخة فى الموروث الشعبى , أى الكلمات التى لا تعتمد على سياقها 
الخاص والتى تنسجم فى الدرجة الأولى مع موقف المؤلف من الموضوع الذى يصفه . 
مثلا : 
ثم تحدث الكلب الوثنى قيصر كالن 
مع إليا بهذه الكلمات : 
ها أنت أيتها القوقازية العجوز 
أنت إيليا موروميتن ! 
اخدمينى الآن أنا الكلب قيصر كالن )١‏ . 
وتكون بعض حالات النِعوت والألقاب الراسخة فى نصوص فترة سابقة ذات نفع 
خاص . ها هى 'مؤلف من القرن التاسع عشر يكتب مثلاً » نيذة تاريخية عن « المؤمنين 
ا لفيفوفتسيين القدامى « فى « نشوء الأكاديمية اللاهوتية فى كييف » . وهى يتحدث 
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بعد موت زعيمهم أندرى 

تقربٌ الفيغوفتسيون جميعاً 

من سيمون ديونيسيفيتش ٠‏ وتوسلوا 

إليه أن يحل محل أثدرى كمساعد 

لدانيال فى قضية خدمتهم الكهنوتية الزائفة )١!(‏ , 

إن المؤلف - هنا - ينقل طلب الفيغوفتسيين , لكنه يضع على لسانهم لقب ( زائفة ) » وهو 
لقب لا يتطابق مع وجهة نظرهم الآيديولوجية » بل مع وجهة نظره هى . واستعمال مثل 
هذا اللقب الراسخ سمة مميزة للسرد الشعبى ( الفولكلورى ) . وفى هذا الصدد , 
يجب أن نلاحظ طريقة كبتابة الحرف الأول فى كلمة 808 (إله) التى كانت تكتب فى 
روسيا ما قبل الثورة بحرف كبير فى جميع الحالات ؛ ويغض النظر عن طبيعة النص 
(سواء أكان كرا أم طائفياً أم وثنياً ) . وكذلك فقدكانت كلمة 800 ( إله ) تظهر فى 
التمسرص السااقية القددية بصورة هترك ( 9 19 ) مع وضع عادمة منافوقها دار دلاله 
على الاختصار وشىٍ طريقة كتابة اسم الجلالة 58618 0017108 بشكل عام » حتى 
0 إلهأ وثني ا كدي 
الشخصيات ته فهو ل ينتعي إلى التصائص الكلامية المتكلم 201 
الموقع التقويمى للمؤلف . مع ذلك فان وسائل التعبير الخاصة عن وجهة النظر 
الآيديولوجية قليلة العدد نسبياً . 
ويالرغم من شيوع التعبير عن وجهة النظر الإيديولوجية من خلال استعمال بعض 

الخصائص الكلامية ( أى الأسلوبية ) - التى هى وسائل تعبيرية - فانٌ وجهة النظر 
الايديولوجية لا يمكن اختزالها أى ردها إلى خصائص وسمات من هذا النوع . 
2 وقد ارتأى بعض الباحثين الذين يختلفون مع نظرية باختين الذى أبرز صفة تعدد 
الأصوات فى أعمال دوستويفسكى 0 أن أعمال دستويقسكى « ذات اع واحدى 
بصورة بارزة ١‏ . واحتمالات الاختلاف فى الرأى إنما تأتى من حقيقة أن الباحثين 
يتفحصون مشكلة وجهة النظر ( أى المسألة التأليفية فى العمل الفنى ) من جوانبها 
المختلفة . وعلى العموم فان قضية ورود وجهات نظر ايديولوجية مختلفة فى أعمال 
ا كما ركع باحدن | قتي قار وها 0 الكاة ل 
0 - كما يشير إلى ذلك النقاد دائماً و 0000 
شأنهم شأن المؤلف نفسه أو الراوى يتحدثون اللغة نفسها فى الأغلب الأعم . 
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وحين تعبر الوسائل التعبيرية عن الفروق فى وجهات النظر » فيجب أن نعنى 
بالعلاقة بين المستويين : الآيديولوجى والتعبيرى . 
العلاقة بين الممستوى الإيديولوجى والمستوى التعبيرى : 

يمكن للملامح التعبيرية المختلفة - أعنى الوسائل اللغوية الثابتة للتعبير عن وجهة 
النظر - أن تؤدى وظيفتين : الأولى » أنها تستطيع أن تحدد سمات الشخص الذى 
ينتمى إليك ذلك الملمح الأسلوبى الخاص . ويذلك يمكن تحديد رؤية العالم عند 
الشخصية ( أى عند المؤلف نفسه ) من خلال التحليل الأسلوبى لكلامه . والثانية » أن 
الوسائل التعبيرية يمكن أن تشير بدقة إلى وجهة نظر أى شخصية يتبناها المؤلف فى 
ما ينقله من سرد . فاستعمال الكلام شبه المباشر ( فى نص المؤلف ) » مثلاً قد يشير 
بتحديد دقيق إلى استعمال المؤلف لوجهة نظر شخصية معينة . 


فى الحالة الأولى فى هذه الظاهرة » نحن نتحدث عن مستوى التقويم الإيديولوجى 
أى بعبارة أخرى , التعبير عن موقف إيديولوجى محدد ( وجهة نظر ) بوساطة خصائص 
تعبيرية . أما فى الحالة الثانية » فنحن نهتم بالمستوى التعبيرى , أو بالإعراب عن 
وتمية النظر التديزية ( وستتاقق هذا 'المستوى فى الفصل الثالى ) . 

أن تحديد وجهة نظر آيديولوجية معيئة من خلال المستوى التعبيرى قد يحدث فى 
أى شكل فنى يعتمد اللفة وسيطاً . ويمكن للملامح الكلامية (' أو الأسلوبية ) سواء فى 
الأدب أى المسرح أى الفلم أن تساعد على وصف مبوقع الشخص المتكلم ٠‏ فهذه 
الأشكال الفنية تشد وتران يها فى المستوى الأيديولوجى . لكن الحالة الثاينة خاصة 
بالأدب » حيث ينحصر المستوى التعبيرى فى هذا الشكل الفنى ققط . ويمساعدة 
الخصائص الكلامية ( ولا سيّما الخصائص الأسلوبية ) يستطيع المؤلف أن يشير إلى 
مواقع فردية أى اجتماعية أكثر أو أقل حضون لكنه ب نهنا - قد يستممل 
الخصائص الكلامية للإشارة الى :سوقم انسسو دكي لوازؤية العنالم 11 '! . ونستطيع أن 
نأخذ كمثال على ذلك مناقشة « لو ثمان » لعمل بوشكين « يفغينى أى نيغين » الذى 
يكشف فيه أنْ التحليل الأسلوبى يتيح لنا أن نميز فى هذا العمل مستويين 
موضوعيين 1061018116 يتطايق كل واحد منهما مع موقع أيديولوجى محدد » وهما : 
0 ا ا م ل ا ا 0 ا 
اللارؤفائسى والرومائمتى ) 1 . ويمكئنا أن نشير - أيضاً - على سبيل المثال - إلى 
ل الا ره انجيلى »و « يومى » 
( أو لا إنجيلى ٠!)‏ . وفى كلا المثالين يبدو أن المستويين الموضوميين متوازيان , 
ويتضح تفاعلهما من خلال العمل ككل ٠‏ ففى « يفغينى أ نيفين » يستعمل التوازى 
لإنزال المستوى الرومانسو لأ 0 . إلى مستوى الحياة اليومية وفى « حياة أقاكوم » 
استطدل الضتحون بالمنبتوى ليوك إلى الماستوى الاتطلق : 
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هوامش الفصل الأول 

(1) انظر فى تحليل وجهة النظر كما تظهر فى بعض الجوائب الشعر الإنكليزى الفكتورى ,ك . سمث 
دوجهة النض. فى الشعر الفكتورى » . دراسات إنكليزية . 4؟ لاملا ١5-١.‏ . 

(؟) هذه حسب مصطلحات باختين » حالة بنية المونولوج , انظر : باختين ه قضايا الشعرية عند 
دوستويفسكى » ,؛ موبسكو 19715 . 

(؟) يورى اوتمان : ه حول مشكلة المعنى فى أنظمة النمتجة الثانوية » تارتو , 1476 , ص 7١‏ 

(4) تقدم « حجر القمر » لولكى كولنز مثالاً أكثر اتضاحاً علئ هذا التوع من التنظيم التأليفى . 

() باختين , 1977 [ الترجمة العربية :« قضايا الفن الإبداعى عند دوستويفسكى » ترجمة د . جميل 
نصيف : دار الشؤون الثقافية , بقداد, 1987 ] . 1 

(1) المرجع نفسه , ص 15421١6‏ .1151-19 , 


(7) المرجع نفسه, ص ١ , 00, 1١5-1١١١‏ وييدو أن الوعى الذاتى الذى هو سمة مميزة 
الشخصيات دوستويفسكى ( انظر باختين 114 - 11 ) ليس ملمحاً بوليفونياً بقدر ما هو ملمح خاص بأعمال 
دستويفسكى [ انظر فى النص المذكور الترجمة العرببة ص 71 - 55 المترجم ] . 

(4) إن الصراع بين وجهات النظر الآيديولوجية ( التقويمية ) غالباً ما يظهر فى الأنواع الفنية ذات 
الخصوصية مثل الأحدوثة 20660016 , وقد يكون تحليل الأحدوثة مفيداً على هذا المستوى , باغتبارها 
موضوعاً سهل الدراسة نسبياً , يتكون من عناصر بنية تالبية معقدة . وبالتالى يمكن اعتبارها نموذجاً مقنعاً 
من الناحية التحليلية للعمل الفنى . 

(9) مثل هذا الحكم - كما أشرنا - مستحيل فى العمل البوليفوتى ( المتعدد الأصوات ) . 

)٠١(‏ فى الفيلم الإيطالى ( غوى وخليع ) الذى أخرجه بيتروجيردمى يتشكل جزء كبير من الفعل من 
خلال وجهة التظر التقويمية المغريّة لإحدى الشخصيات الصغيرة ٠‏ وهى مساعد ساذج لعريف الشرطة . يقف 
موقف المتفرّج قى كثير من لقطات الفلم ؛ قاطعاً تسلسل الأحداث . 

)١١(‏ كمثال انظر لوحة دورر ( عيد روزارى ) ( اللوحة ؟ ) . حيث صبور الفنان نفسه فى الحشد على 
يمين اللوحة . وانظر - أيضاً - بوتشيلى ( عبادة المجوس ) ( اللوحة ١‏ ) حيث تلاحظ الظاهرة نفسها تمامأ , 
وهى حضور الفنان مراقباً العالم المرسوم , وهذا المراقب نفسه مرسوم فى اللوحة ذاتها . 

)١(‏ يبدو أن لا مفرٌ من وجود وجهة نظر آيديولوجية واحدة . وهكذا فقد تضيف إلى الوحدات الخاصة 
بالدراما الكلاسيكية الجديدة ( وحدات المكان والزمان والفعل ) وحدة جديدة هى وحدة الموقع الآيديولوجى . 
وقد صاغ يورى لوثمان يوضوح هذا الجانب من الفن الكلاسيكى الجديد بقوله : «ه كان من خصائص 
الشعر الروسى فى حقبة ماقبل بوشكين أن تتجمع التعبيرات الخاصة يعلاقات الذات - الموضوع فى بؤرة 
واحدة قى النص . وفى قفن القرن الثامن عشر الذى نصفه فى العادة بأنه « كلاسيكى » ؛ امتدت هذه البؤرة 
الواحدة إلى ما وراء شخصية المؤلف ؛ وتوافقت مع مفهوم الحقيقة فى الصوت الذى يتكلم عنه النص الفنى . 
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وكانت العلاقة بين الحقيقة وبين العالم الذى يتم تمثيله هى التى تشكل وجهة النظر الفنية . إِنْ ثبات هذه 
العلاقات وعدم التباسها ( أى سعيها للتجمع حول مركز مشترك) كان يتطابق مع مفاهيم الأبدية والوحدة 
وثبات الحقيقة . كانت الحقيقة واحدة لا تنغير ؛ لكنها مبنية بناء تراتبيا وتكشف عن نفسها فى وقت واحدة 
بدرجات مختلفة لوعى كل فرد « يورى لوتمان : ٠‏ البنية الشعرية فى يوجينى انقين عند بوشكين » تارتو 1577 
ص 8-17 . 

والزمانى - المكانى . ١‏ 

. 75375 لقد لاحظ ذلك ن .ل . ثراوبيرنج فى محاضرته عن تشيسترتون فى كاريكو‎ )١4( 

. بيلينى أونيقا » جمع غليفروتغ , 1444 , العدد ل"‎ )١١( 

, ١لا‎ , 5-1١ 1959 . ١؟ فولوشين الزمان والمكان فى أعمال دوستويشسكى , سلافيا‎ ٠ انظر‎ )١( 

)١14(‏ بهذا الصدد من المفيد أن ندرس عناوين أعمدة الصحف لمعرفة أنها مبيئة من خلال وجهة نظر 
منء من خلال وجهة نظر مثقف أم جندى شهم أم عامل عجوز , أم رجل متقاعد أم غير هؤلاء . وقد يحدد مثل 
هذا البحث بعض خصائص الحياة فى المجتمع . ويمكن الاستفادة - أيضاً - من قواعد حظر التدخين فى 
المؤشرة فيها ( وجهة نظر الإدارة اللاشخصية للشرطة , أ النادل أى غير ذلك ) . 

(15) يمكن توضيح الصلة بين رؤية العالم والأسلوب بأمثلة مأخوذة من النضال بعد الثورة الروسية عن 
كلمات اقترنت بالآيديولوجيا الرجعية . وكذلك عن حكم يول الأول , الذى تركز نضاله ضد الكلمات التى تمثل له 
الثورة . انظر شيلشيتشيف : « اللفة فى حقبة الثورة » مويسكو ١997/8‏ .وأيضا فينوغرادوف : مقالات فى 
تاريخ اللفة الأدبية الروسية . موسكو 1518 . ص 197 . وقارن بهذا الصدد مختلف المحرمات المفروضة 
اجتماعياً . 

(0) انظر : لوثمان ‏ 1555 , ص7١‏ . 

(١؟)‏ فينوغرادوف : القضايا الأسلو بية : ملاحظات عن أسلوب الحياة يواكيم , بتروغراد 1557 73١١.‏ . 


(؟؟) لعل الصحيح : المستوى الإنجيلى بدلاً من الرومانسى [ المترجم ] . 
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الفصل الثانى 
وجهة النظر على المستوى التعبيرى 


إن كون التمييز بين وجهات النظر فى العمل الأدبى يمكن أن ينكشف ليس فقط 
على مستوى الآيديولوجيا , بل على المستوى التعبيرى أيضاً ( وربما بمزيد من 
الانكشاف ) قضية تتضح على الخصوص فى تلك الحالات التى يستخدم فيها المؤلف 
لغة مختلفة لوصف الشخصيات المختلفة » أى حيث يستفيد من شكل أو آخر من الكلام 
المنقول أو المبدل فى وصفه . مثلاً» قد يصف المؤلف فى العمل نفسه إحدى 
الشخصيات من وجهة نظر شخصية أخرى فى البداية » ثم قد يستخدم وجهة نظره 
الخاصة ( أى يتحدث بصوته هى ) » ثم يلجأ إلى وجهة نظر شخص ثالث , ليس 
المؤلق :ولا إحدى الشخضيات المشاركة مباشرة فى الفقل + وغير ذلك . وفى كتين مخ 
الخالاف + يكوت المسكويى التعبيرى ١‏ اح فسترئ الخصائصن"الكلامة ) المميتري الوكية 
فى العمل الذى نستطيع أن نضبط فيه التغيرات فى موقع المؤلف . 

نظرياً يمكننا أن نتصور توليد السرد من هذا المنظور على النحو الآتى ؛ لنفترض 
أن حدثاً يُراد وصفه يقع أمام عدد من الشهو, ٠‏ بينمدهم ال مؤّلف ,2 والشخصيات 
( الملشاركون المباشرون فى الفعل ) ويعض المتفرجين الآخرين يمكن لأى هن 
المراقبين أن يقدم وصفه للحدث ؛ وسنفترض أن الأوصاف التى يقدمونها ستكون فى 
صيغة الخطاب المباشر ( أى بضمير الشخص الأول ) . نستطيع أن نتصور ٠‏ أن هذه 
المونولوجات ستكون متميزة فى خصائصها الكلامية الجزئية ٠‏ برغم أنْ الوقائع التى 
ا ا ال ا 0 000 
بعضهم بعضاً - ريما تتطابق وتتداخل ويكمل بعضها بعضاً بطرائق 

ويا ا 
ثم سرد آخر من هذه السرود المتعددة . وهذه السرود ؛ التى افترضناها أصلاً فى 
صيغة الخطاب المباشر ؛ قد تمتزج وتتحول إلى كلام المؤلف . ويعبّر عن الانتقال فى 
داخل كلام المؤلف من وجهة نظر إلى أخرى باستعمالات مختلفة لأشكال كلام الفير . 

لنقترض , كمثال بسيط على احتمالات اختيار الموقع ٠‏ أنْ قصاً ما بدأ. توصف 
إحدى الشخصيات ( وواضح أن هذا الوصف يتم من وجهة نظر مراقب ما ) وفى 
شخص معين موجود فى غرفة , ويريد المؤلف أن يقول أن زوجة هذا الشخص » 


29 


واسمها ناتاشا ؛ هى الآن تدخل الغرفة . يمكن للمؤلف أن يقول (أ) « دخلت ناتاشا , 
زوجته »(ب) « دخلت ناتاشا »» (ج) ١‏ ناتاشا دخلت ». 

فى الحالة الأولى لدينا وصف اعتيادى كتبه المؤلف أو أى مراقب خارجى آخر . 
أما فى الحالة الثانية . فنحن نتحول إلى المونولوج المروى ٠‏ أى وجهة النظر التعبيرية 
للزوج . فنحن , كقرّاء من خارج الحدث ؛ لا نعرف من هى ناتاشا ؛ أى أن وجهة النظر 
التى يريد لنا المؤلف أن نتبناها هى وجهة نظر داخلية تنتمى لشخصية تعرف ناتاشا , 
وهى شخصية روجها . وأخيراً . يوحى البناء النحوى فى المثال الثالث أنه لا يتطابق 
مع مدركات زوجها ؛ ولامع مدركات مراقب خارجى متجرد ٠‏ بل يبدى أن وجهة نظر 
ناتاشا نقسها هى المستعملة فى هذه الحالة . 

هنا «تتاكة بتكن الاعنتيانَمنظون الجفلة الوظيفى ‏ آى التمالق يننا فى 
معطى » وما شو« جديد » فى تنظيم جملة ما .وفى جملة « دخلت ناتاشا » » تؤدى 
كلمة « دخلت » وظيفة « المعطى » وتقوم بدور المسند إليه المنطقى فى الجهلة . فى 
حين تؤدى كلمة « ناتاشا » وظيفة المعلومة الجديدة ٠‏ وتقوم بدور المسئد المنطقى . 
ولذلك يتطابق البناء الوظيفى مع توالى مدركات الملاحظ أو المراقب ( الذى هو 
الزوج هنا ) الموجود فى الغرفة , والذى يدرك فى البداية أن شخصاً ما دخل الفرفة , 
ثمُ يرى أن هذا « الشخص ما » هو زوجته ناتاشا . 

أماافى جعلة #اتاتاشا نقلت 6.فكعبر كلية باخاتاها »رمن الطونة المعطاة , 
وتعبر كلمة « دخلت » عن المعلومة الجديدة . ولذلك فالجمة مبنية من وجهة نظر بشخص 
يعرف سلوك ناتاشا الموصوف , وهو عنده واقعة معطاة . قى حين أن المعلومة الجديدة 
عليه هى قيامها يفعل « الدخول » وليس سواه » وتظهر مثل هذه البنية حين تستعمل 
وجهة نظر ناتاشا لسرد الحدث . 

إن الانتقال من وجهة نظر إلى أخرى ظاهرة شائعة فى قص المؤلف ٠‏ وإن تكن 
غير واضحة فى الغالب , وكأنّها قد أدخلت إلى السرد خلسةً » وفى مناقشة لاحقة 
سنقدم أمة خاصة بهذه التقنية . 

تبرز أكشر حالات كلام المؤلف أوليةً حين تُستعمل وجهة نظر واحدة فقط . ولا 
ينبفى أن تنتمى وجهة النظر هذه , من الناحية التعبيرية ‏ إلى المؤلف نفسه بالضرورة , 
فقد يستفيد المؤلف من كلام الغير ( الكلام المنقول ) , مديراً السرد لابصوته الخالص , 
بل بصوت راو يمكن تحديده ببعض الخصائص التعبيرية (٠‏ وفى هذه الحالة لايتوافق 
المؤلف والراوى ) . فإذا لم تكن وجهة النظر هذه لتنتمى إلى مشارك مباشر فى الفعل 
المروى : فإن لنننا سري! مؤسلباً 0 الاة : أى أنقى أشكال المونولج المؤسلب 8!82 . 
والأمثلة التقليدية عليه هى ه معطف » غوغول , أى قصص ليسكوق القصيرة . كما 
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توضح هذه التقنية - أيضاً - قصص قصيرة لكتاب عصريين مثل زوشتشيتكو . 

فى حالات أخرى ٠‏ تتوافق وجهة نظر المؤلف التعبيرية ( أ الراوى ) مع وجهة 
نظر أحد المشاركين فى السرد ( لأسباب نتعلق بالبناء التاليفى للسرد من الضرورى 
أن نحدد فى هذه الحالة هل إن الشخصية التى تقوم يوظيقة الحامل لوجهة نظر المؤلف 
هى شخصية رئيسية أم ثانوية ) : 

وَهنذًا يعتى أن فذا النسرد أما أن كتون يضمير القتخش اليل ) 
( علنالطةميعطء1 ٠‏ أى بضمير الشخص الثالث . غير أن الخاصية الأساسية فى 
هذه الحالة هى أن شخصية واحدة فقط تؤدى وظيفة حامل لوجهة نظر المؤلف فى 
العمل يكامله . 

غير أننا معنيون أكثر بتلك السرود التى تحضر فيها وجهات نظر متعددة ؛ أى 
حيث يمكن متابعة تغير بين فى موقع المؤلف . 

وبالتالى سنتامّل فى مختلف المظاهر التى تتجلّى فيها وجهات النظر المتعددة على 
مستوى التعبير . ولكن قبل أن ننصرف إلى هذه المظاهر فى تنوعاتها كلها ٠‏ ستحاول 
أن نكشف عن إمكانات التغيير فى وجهة النظر فى مادة محددة عن قصد . 

والأولى أن نختار أبسط مادة ممكنة نموذجاً يمكننا أن نوضح من خلاله التداخل 
بين وجهات النظر التعبيرية المختلفة . واستعمال أسماء الأشخاص وألقابهم فى داخل 
نص المؤلف هى الذى يناسب هذه المتطلبات . وسينص رف اهتمامنا إلى التأكيد على 
المشابهة بين البنى فى النص الفنى مع البنى التى نستعملها فى الكلام اليومى . 

التسمية بوصفها مشكلة وجهة نظر 

التستي 2 00 0 0 التجمة 3 00 
ا ا 0 دفن 
القص اليومى » وفى واقع الأمر فى الكلام العادى - حيث تعمل الوسائل التاليفية 
نفسها مثلما فى العمل الأدبى .وكل متكلم يبنى سرده قد يغير موقعه ويتينى على 
ا ل ل 

لنئخذ مثالاً بسيطاً من ممارسة النقاش اليومى بافتراض أن (س) من الثاس 
أبيه هى فلادمير بتروقيتش . ولكن حين يتحدث (س) مع (ى) ٠‏ فهى معتاد على مناداته 
باسم التحبب قولوديا » أما (ص) فيدعون حين يناديه باسم قلادمير . وحين يفكر (ى) 


31 


0 


بنفسه يستخدم الاسم قُوقًا .وهى اسم تحبب أطلقته عليه عائلته حتى كان صبيا 
وهكذا حين يدخل (س) فى نقاش مع (ص) عن (ى) » فقد يعطى (س) صاحبه (ى) 
اسماً من أسماء عدة ممكنة : 


(1) يمكن ل (س) ان يسمّى (ى) باسم التحبب قولوديا » وفى هذه الحالة يتحدث 
من وحجهة نظره الشخصية . 

(ب) يمكن ل (س) أن يسّمى ) (ى) فلادمير . وهنا يتبنى وجهة نظر الغير ( أى 
وجهة نظر «ص» ) فى (ى) . وكأنه هنا يتبنى وجهة نظر محاوره . 

(ج) يمكن ل (س) أن يسّمى (ى) باسم التحبب قوقا . ووجهة النظر التى يتبناها 
- هنا - ما تزال وجهة نظر الغير ( تحديداً .وجهة نظر «ى » ) » لأن قوقل 
اسم لم يسبق لكل من المتكلم ومحاوره أن أطلقه على ( ى) فى حوار مباشر 
معه. 

( د) يمكن ل (س) أن يتحدث عن (ى) باحترام باسم قلادقير بتروفيتش » برغم 
أن كلاً من ( س ) و (ص) يخاطب (ى) فى الاتصال المباشر بصيغة اسمه 
الشخصى المجرد . فى هذه الحالة , كأن (س) قد تبنى وجهة نظر مراقب 
مُجَرد غير مشارك فى الحوار :ولا هق جلاء منهة ومكانه غير متعين وهذه 
الحالة أكثر شيؤعا من مواقا . وبطراً تنوع بسيط على هذه الحالة يستخدم 
كلا المتحاورين فى الكلام المباشر لقب (ى) نفسه , مثل الصيغة المألوفة , 
قولوديا . وفى الوقت الذى يعى فيه الاثنان طريقة إشارة الآخر إلى (ى) » 
فإنهما قد يتبنيان فى الكلام مع بعضهما الصيغة الأكثر رسمية وهى 
قلادمير بتروفيتش . 

(ه) يمكن ل ( س) أن يشير إلى (ى) باسمه الأخير ايقانوف , برغم أن كلا من 
(س) و [ُص) يعرفان (ى) معرفة حميمة . وفى هذه الحالة يتم تبثى وجهة 
نظر مراقب مجرد خارج النقاش ٠‏ أكثر من الحالة السابقة . 
كل هذه الأمثئة أمر مألوف فى الكلام اليومى » ويؤدى تبنى وجهة نظر أو 
أخرى فى تسمية شخص ما -هنا - وظيفة أسلويية فى الأساس ٠‏ وتكون 
مشروطا مباشرة بالموقف فن الشخص المشار إليه . 

واستعمال الاسماء للتعبير عن المواقف هى صفة مميزة للكتابة الصحفية . وريما 

ما زال نتذكر الحالة المشهورة فى التسميات المختلقة التى أطلقتها الصحافة الباريسية 
على نابليون بونابرت خلال مسيرة إلى باريس فى عام 18١١‏ , قبل استيلائه على 
السلطة فى « الأيام المثة » . كان أول وصف ألصقته الصحافة بوصول نابليون إلى 
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فرنسا من جزيرة « إلبا » هى :« وحش كورسيكا ينزل فى خليج جوان » . ثم 
أعلن الثانى : آكل لحوم البشر يتقدم نحو غرإس » , والثالث :« مغتصب 
العرش دخل غرينويل » , والرابع 0» نوتانيت اخكل لنون + ٠‏ والخامس : « نتابليون 
يقترب من فونثانبيلى » وأخيراً السادس : « من المتوقع أن يصل جلالة الإمبراطور 
اليوم إلى باريسه المخلصة » . 

وسائل التعبير عن المواقف هذه شائعة فى كتابة الصحف والكتابات المتسلسلة فى 
الجرائد بشكل عام : إن يتضح فيها موقف المؤلف من بطله فى طريقة تسميته البطل فى 
الأساس ء ( والصيغ المختلفة لاسماء الأعلام صفة متميزة فى هذا الصدد ) . بحيث 
إن أى تغير يطرا على البطل ٠‏ يظهر ساشزة فى طريقة سمرة المؤلف إناة:: 

نستطيع أن نلاحظ الاختلاف فى الموقف ( ممن يتكلم عنه المرء) وهو يتجلى فى 
وضع حروف الاسم الأولى 10111315 , قبل أ بعد الاسم الأخير مثلاً . قارن بين « أ .د . 
إيقانوف » » ويين « إيفانوف وأ . د »»٠.‏ فالاستعمال الأخير فى اللغة الروسية ؛ يدل على 
موققف مقرظ فى الرسمية من الشنفص المنادى . ْ 

وتقدم مذكرات إيليا إهرنبورغ ؛ التى يطفى عليها الأسلوب الصحفى بشكل عام , 
شواهد كثيرة على هذا الاستعمال للاسماء الشخصية ''). حين يقدم اهرنبورغ 
شخصية جديدة للقارىء فهى غالباً ما يعرفه بمهنته أو موقعه ؛ ويعطى اسمه الأخير 
وشروك اسمة الأولق + متظاهرا يتعرنق القارئء» بالشخصيية :لكنه توعان ها يتمؤل 
بعد هذا التعريف إلى وجهة نظره ذات المعرفة الحميمة بالشخصية ؛ فيبدأ بتسميته 
بإكفتة لأولة اسم الأشرة . وليس أمام القارئ: إلا أن يُخمن أنْ الاسم واسم الأسرة 
ينتميان إلى الشخص نفسه استشفافاً من حروف الاسم الأولى التى سبقت هذا الاسم 
في الجملة السابقة ‏ على سبيل المثال » يكتب إهرنبورغ : 

ه فى آذار جاء على غير توقع زميل فى العمل من « ازفزتيا »وهوس ٠.١‏ . 
رايفسكى .. أخبرنى ستيفان أركاد ديقفتش .. » 

« ذهبت إلى مستشارنا ف .س . دوقفاليفسكى .. كان قاليرن 
سافيليقتش يعرف فرنسا معرفة جيدة » .. 

« عثر على ف ٠.‏ . انتونوف - أوفسينكى .. وكنت أعرف قلاديمير 
أليسكاندروفيتش منذ سنوات ما قبل الثؤرة »") , 

هذه الوسيلة التى تتظاهر بعملية تقديم الشخصية والتعريف بها . ثم تتحول إلى 
المعرفة القريبة بها . تضع القارىء فى موقع المؤلف . ويمكن الكشف عن التمييز بين 
وجهات النظر المتعددة يبوضوح حين تُستعمل صيغ مخاطبة مختلفة ( تمل وجهات 
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نار حختلفة ) كدارض فيما ينها قن جملة واخده وها كو يكال من ابطري العراة. 

سبدع اليل بيس اتويت يقومل يك تبرشكو أو سيتبوق ؛ آخر 
ل د ل ا 

هنا ؛ تترادف وحهتا نكلو لجسي مقافي .هنا مزسل الإلضاس ومطقية .لو 
اللرفل: :الت هو النلزت م ل ا 0 
سيبوف ) فى صيغة تصغير ؛ وكأنّه يتبنى وجهة نظر المخاطب . 

يبدو أن الترادف بين وجهة نظر المرسل والمتلقى كانت أمراً مطلوباً فى عرائض 
ذلك الوقت والتماساته حيث يمكن ملاحظته يتردّد على طول النصوص 

« غير إنى » خادمكم الحقير ٠‏ الملتحق حديثاً بخدمتكم , يا مولاى لم أجرئ على 
منع نفس من الكتابة لكم » يا مولاى . عن قضية بمثل هذا الوزن » )١١(‏ 

مايتميز بيه الشاهدان السابقان - يشكل خاص - هى الصورة المستعملة 
لتشخيص مرسل الرسالة . من الناحية الوظيفية » هذه الصورة تقليدية فى استعمالها 
الأسلوب المهذب ؛ حيث يزداد الشعور بأهمية المخاطب مع ازدياد الشعور باحتقار 
الذات لدى المرسل ؛ وهناك وسائل مشابهة لصياغة التعبير: المهذب معروفة فى لغات 
أخرى كثيرة كالصينية مقلاً )١١‏ , 

يتضح مثال آخر على الترادف نفسه لوجهتى نظر المرسل والمتلقى فى بداية 
الرسالة الآتية التى كتبها إلى إيقان المرعب فاسيلى غريغوريقتش غرايازنوى إيليان , 

« إلى مولاى «القيصر والأمير العظيم لروسيا كلها , إيشان فاسليفتش . إنّ 
خادمكم البائس , الأسير فاسيوك غرايازنوى يتضرع إليكم تضرعاً حقيقياً »!"") . 

يمكننا أن نلاحظ , كما مر فى الأمثلة السابقة ؛ ليس فقط صيفة التصغير التى يتميز 
ديا ابحم اللرامل رو وامت وات ل ا ا 0 
الشخص الذى يخاطبه الالتعاس , “وشوى- - هنا +إيقاة معني 


بالطبع لا تتحدد هذه الصيغ التقليدية فى لمخاطبة فى ضوء علاقتها بسياق الحال 


34 


فقط , بل إنها تعكس معايير اجتماعية مطلقة لمجتمع طبقى . ( على سبيل المثال » 
كان استخدام الاسم الكامل وصيغة النسبة التى يمتها المقطع ( يتش ,16 )كما فى 
إيقان إيقانوفتش ٠‏ فى روسيا القرن السادس عشر والثامن عشر صيغة تشريف 
لاصطى ينا اناس حمعها ) :ركسا يقهن عركينا هنا هان شكال الخاطية فى 
جانيها النسبى - حين تكون مشروطة بموضعها فى العملية الاتصالية - ذات فائدة 
قصوى , وهكذا حين كان عضى من الارستقراطية الراقية فى روسيا القديمة يتوجه 
بالخطاب لمن يحتل مرتبة اجتماعية أعلى من مرتبته ( كأنْ يخاطب أمير ما القيصر ) 
فإنه سيكتب له وكأنه عبد يخاطب سيدول'') , أى معلم يخاطب والد تلاميذو!؟') , 


نستخلص من ذلك ٠‏ أنه برغم كون الموقعين الاجتماعيين لكل من المتلقى والمرسل 
مهمين , فإنّ اختيار صيفة المخاطبة فى الأمثلة السابقة هى فى الأساس نتيجة تقاليد 
الأسلوب الرسائلى وتغيير وجهات النظر كوسيلة فنية , تمليها - هنا - مطاليب التهذيب 
المقبول فى أسلوب المخاطبة المكتوبة . 

وسيكون من الخطأ القول أن هذه الوسيلة مهملة قديمة , أى أن ننسبها إلى 
الوب السائل الماليةء لخ كفاوضيا اوتضباريا مماثلاً لوجهتى نظر المرسل والمتلقى 
يمكن العثور عليه فى الاستعمال المعاصر . تأمل ا - الصيغة الشائعة فى 
إهداءات الكتب والرسوم , أ فى كتايات الهدايا ( إلى عزيزتى بيترا ياكوقليقنا من إليا 
بلازونوف ) ٠‏ أى مختلف أنواع التعليقات والكتابات على ظروف الرسائل وغير ذلك . 
فكمال الاسم ووضع الاسم الأول واللقب قيل الاسم الأخير أو بعده ؛ دلالة على 
العلاقات بين المخاطب والمخاطب ( تمثيلاً : إلى أندريه بتروفيتش ٠‏ إيقان من سيرجيف », ' 
1 


ن ٠ت‏ 

هنا نرى مرة أخرى فى عبارة واحدة تداخل وجهتى نظر مترادفتين . 
التسمية بوصفها مشكلة . وجهة نظر فى الأدب : 

لقد مظنا على استعمال وجهات نظر مختلفة فى الكلام اليومى » وفى نثر الرسائل , 
وفى كتابة الصحف الذى يكشف عن نفسه فى اختيار الألقاب . فى بناء الأعمال الأدبية 
تظلهر وسائل يشنابية لهذ وسحتصيرف الآن إلى قاملها": 

فى الأعمال الأدبية قد تُطلق على شخصية ما أسماء مختلفة متعددة ؛ أو 
يشار إليها بالقاب كثيرة ؛ وكثيراً ما تُعزى أسماء مختلفة لشخص واحد بذاته فى 
جملة مفردة , أو فى مقاطع مترابطة جداً فى النص , كما يحدث مع« بير »و « 
الكونت يزوهوف » فى الأمثلة التالية من « الحرب والسلام اه 

« برغم ثروة الكونت بيزوهوف الطائلة » فإن بيير منذ أن ورثها ولم يزل » 
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كما يقول الناس ٠‏ يتقاضى دخلا سنوياً قدره خمسة آلاف ٠‏ لكنه صار يشعر بأنه 
أقلّ غنى مما كان عليه حين كان يتلقى الحوالة بعشرة آلاف من أبيه » ( ص ه54 ) . 
وفى أخر الجلسة , تحدّث «١‏ المعلّم الجليل » « يسوء طويه وسخرية إلى 
بيزوهوف عن طبعه المتهور , ولاحظ أن أندفاعه لم يكن بسب من حبه للفضيلة 
وحسب ٠‏ بل إِنْ الرغبة فى النزاع ٠هى‏ التى ساقته إلى هذه المناقشة . 
لم يعاق بنيز على ما قالة يجؤاب ( عن 409 ):: 
لقد كان وجهه [ فيودور بافلوقيتش كارامازوف ] مضرجاً بالدماء . لكنه كان 
متنبهاً ٠‏ يصغى إلى صيحات دميترى طامعاً بالمزيد تكان يتخيل قا وحود 
غرتشنكا فى مكانٍ مافى البيت ٠‏ وحين خرج دميترى فيودوروفيتش نظر إليه 
يكراهية ة (ص 357 ) . 
2 0 لحو ل لي نم و المؤلف 
جيات قر شخصيات كيزة فى العمل , تنتصب كل واحدة منها فى علاقة مخف 
إذا عرفا عل حعارو سف لان إل امسطداية افد وق اماد سنن 
كثيرة ( وهذا أمر يسهل تحقيقه بتحليل حوا ر المراسلات ) , لأمكن حينئذ أن نحدد أية 
وجبة نظن قد تيثى المؤلف فى كل سين فى أكناء سسرده :علس سل لقال فى 
« الأخوة كارامازوق » لدوى, ستويقسكى ؛ يشير مختلف الشخصيات ت لدميترى 
فيودورفيتشس كارامازوف على النحى الآتى : 
)1) 1 يسميه النائب العام « دميترى كارامازوف » فى | لفكي نوت اكات 
يشير إلى نفسه ؛ فى أحيان كثيرة » بنفس الاسم . 
(ب) يدعوه إليوشا وايقان « الأخ دميترى » », أو« الأخ دميترى قيودوروفيتش » 
سواء فى الاتصال المباشر يه » أى حين يتحدثان عنه . 
(ج) يطلق عليه أبوه وغروتشنكا واليوشا وايقان إما اسم « دميترى » أى « 
ميتيا » . 
( د ) يتحبب إليه سكان المدن الذين يتقولون عنه باسم « متينيكا » ( تمثيلاً : راكتين 
٠وأحد‏ الطلاب والمفتش فى المحاكمة ) . 


ه) يسمى أحيانا »2 الميترى فيويو رفيش » » وهى اسم حيادى وغير شخصى فى 
السرد» لأن.أنا من الشخضبات لاايستهملة . 
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أما فى سرد المؤلف . فإنه قد يطلق على د . ف . كارامازوق أياً من هذه 
التسميات المتعددة ‏ ربما باستنثاء « ميتينكا » . ومن هنا , يتضع أنْ المؤلف قد ينقل 
موقعه ؛ وهو يصف أفعال الشخصية ويتنبنى وجهات نظر خاصة بإحدى الشخصيات 
المشاركة فى الحدث . وعند بدأية الرواية , وغالباً ما يتكرر ذلك فى بداية كل فصل 
جديد , يستخدم المؤلف اسم « دميترى فيودورفيتش » » متبنياً وجهة نظر مراقب 
موضوعى ولايسمح المؤلف بنقسه بالإشارة إليه باسم « ميتيا », إلا بعد يأتلف 
القارىء تماماً مع شخصيته . فضلاً عن ذلك ؛ فحين يستخدم دستويقفسكى اسم 
التحبيب « ميتيا » لأول مرة , فى يداية الرواية مباشرة بعد ظهور دميترى فيودورفيتش 
كارامازوف أمام القارىء. يحضر الاسم بين علامتى اقتباس ٠‏ وكأنّه يؤكد بأنّه لايتحدث 
بوجهة نظره الشخصية . ويواصل دوستويقسكى , مع استمرار الرواية » الإشارة إلى 
دميترى فى نص المؤلف من وجهة نظر إليوشا ( وهى وجهة نظر غالباً مما يستعيرها ) 
تحت اسم «٠‏ الأخ دميترى » أى من وجهة نظر شخص حيادى مجِرد حسن المعرفة 
بدميترى تحت اسم « ميثيا 6. 
إضاءات : خليل تسمية نابليون فى ” الحرب والسلام “ لتولستوى 
فى سياق مناقشتنا لاستعمال الأسماء والألقاب الشخصية كركن من أركان وجهة 
النظر ؛ يمكننا أن نتفحص الألقاب المختلفة لنابليون بونابرت فى الحرب والسلام » , 
فى كلام الشخصيات ٠‏ وفى كلام المؤلف معأ . وَريمًا أتاح لنا التحليل المحصور بمشكلة 
التسمية أن نحدّد بعض التماذج التاليفية مما يتعلق بتنظيم العمل ككل . 
إنْ موقف المجتمع الروسى من نابليون ٠‏ كما ينعكس فى استخدام انمه هو 
موضوعة ة تواصل الظهور قى الرواية كلّها . ويعكس تغيير لقب نابليون تغييراً مماثلاً 
لموقف المجتمع من نابليون نفسه وتقكل هذه المخبيواك ولكدا من الخطوط البيانية 
للرواية » وسنحاول - هنا - إيجاز المراحل الأساسية فى هذا التطور. 
فى عام 16٠05‏ ؛ وفى صالون آنا ياقلوقنا شيرر , كان نابليون يدعي من لدن 
الجميع « بونابرت 800008031186 » ( بإيراز الأصل غير الفرنسى للكلمة عن طريق ' 
الإملاء ) : 
قالت آنا ياقلوقنا : ١‏ 
وماذا ترى فى هذه المهزلة الأخيرة ل 
وع1جتاعم دع ع601 تام ع1أء9تا20 12 أ 2 5ملتلة ع0 عنعوة سل “ 
1ق عتباع0؟ كتتتاع1 “لع اطع 7165 )1162222 0111 , كع تالاء نار[ عل أء دع06) 
! 2341015 065 ؤتتاء0؟ 165 2623112101 أء رع1503 11لا “تاد 3555 8011110521216 
“ 1666 12 ننلمعم 2 112تاء ع0تتقحط ع1 أناكو ركتة نطلل 05 .. 
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مع ذلك يسميه الأمير أندريه 1م13 ( من غير « نا » )« علّق الأمير 
أندريه : لقد قال ذلك بونايرت :2م8023 » . 

ما دير » فهو الوحيد فى الجماعة كنّها النى يشير إليه باستمرار باسم « نابليون » "١‏ . 

« قال المسيى بيير : لقد كان إعدام دوف دينغن ضرورة سياسية ٠‏ وأعده 
برهاناً على عظمة الروح أنّ نابليون لم يتردد فى تحمل مسؤوليته كاملة على 
عاتقه 11 
يخلو من دلالة عر ا 

« هتف الأمير أندريه فجأة : لكن أية عبقرية /, ستثنائية ! وأىئ حظ لهذا 
الرجل ! 

قال بليبن مستفهماً : بونابارت 80107303116 ؟ وهى يقطب جبينه ؛ وكأنّ كلمة 
01 أخرى ستأتى . قال بونابرت 80100780816 ؛ وهو يركز عامداً على 
الحرق «١‏ نا » . أظَنُ أنه الآن يسن القوانين للنمسا من شونيرن ألا 3104 |أ 
لا'ا 06 918066 218[ بالتأكيد سأنتحل اليدعة واسميه يونايرت 601011 101051 فيما 
بعد » فى مناقشة بين الأمير دولغوروكوف , والأمير أندريه » وبوريس درويتسكوى » 
نواجه مرة أخرىي مشكلة اسم نابليون . أرسل نابليون رسالة إلى القيصر الكسندر , 
وقد تحير البلاط فى كيفية مخاطبته فى الجواب . 

« لم يمعنوا التفكير كيف سيخاطبونه فى جوابهم عليه . فإذا لم يلقبوه 
« القنصل » وبالطبع ليس « الامبراطور » ١‏ فيبدى لى أنه يجب أن يكون « الجنرال 


بونايرت » . 
مثال بولكونسكى : غير أنْ هناك فرقاً بين عدم الاعتراف به امبراطوراً تسميته 
0 الجنرال » . 


قاطعه دولغوروكوف بسرعة وهو يضحك : تلك هى النقطة . أنت تعرف بليين » 
أنه زُميل ذكى جداً . لقد اقترح أن نخاطبه إلى « مغتصب العرش وعدى الجنس 
البشرى » وقد كتم دولغوركى فى ضحكته مرحاً . ١‏ 

علّق بولكونسكى : ولاشىء سوى ذلك ؟ 

- لكن بليبن ما زال من عثر على الصيغة المناسبة لمخاطبته بجد . إنه داهية 
وظريف . 

- وكيف كان ذلك ؟ 
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- إلى رئيس الحكومة الفرنسية : 
21309815 أقع1/8780نا00 نال 6563 نات 
قال دولغوروكوف جاداً وياقتناع . ذلك هو الشىء الصحيع . أليس كذلك ؟ » 
(ص8؟7). ١‏ 
نسمع عبارة بليبن الضاحكة مرة أخرى فى رسالة يكتبها للأمير أندريه بعد معركة 
« اوسترلتز » : 
« أن عدو الجنس البشرى ٠‏ يهاجم البروسيين الآن كما تعلم والبروسيون هم 
حلقاؤنا المخلصون ‏ الذين لم يخدعونا سوى ثلاث مرات فى ثلاث سنوات . ونحن 
نتاصرهم . غمير أنْ عدو الجنس البشرى لا يبالى بخطبنا الرائعة ويطريقته 
الهمجية والمتوحشة يعصف بالبروسيين دون أن يعطيهم الفرصة لإنهاء العرض 
الذى بدأوه » ( ص "8١‏ ) . 
لاحقاً بعد نجاحات نابليون ٠‏ كان يجب أن يلتقى الامبراطوران الروسى والفرنسى 
فى « تيلسيت » ؛ فنخطس السمع - فى ذلك الوقت - إلى الحوار التالى بين بوريس 
دورويتسكوى وجنرال آخر . ش 
" مهنا لمقرو عا ؟أم/ 5أل001/ا عل “ 
قال بوريس وهو يعنى نابليون , الذى كان يتحدث عنه حتى ذلك الوقت , مثل 
سواه بوصبقه يونايرت ٠.‏ 
7 221 2 ستاوظ عل مع اندم 170115 “ 
سأله الجنرال مبتسماً : هل تتحدث عن بونابارت ؟ 
نظر بوريس نظرة متنسائلة إلى جنراله » ورأى فوراً أن ذلك كان امتحاناً 
لعوياً . أجاب : 
.ممؤاممقلط الباعتعممع ٠"‏ عل مهم غز رععملام دمالا 
بابتسامة ريت الجنرال على كتفه . قال . 
ع ال 00 
علمممنا 018 ) رت 
الأمير أندريه وييير . أما عند نيكولاى روستوف فإن لقب «١‏ نايليون » الجديد الذى 
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تبنته الدوائر الرسمية بعد « تغيير المشاعر » شىء غير مفهوم ٠‏ لأن وجهة نظره هى 
وجهة نظرالجيش , فى مقابل وجهة نظر المقر العام ( ص 774 - 710 ) بعد ذلك بقليل , 
نعلم عن طريق رسالة أن الأميرة ماريا تكتب لجولى كاراغين : 

« يبدى أنْ التلال المكشوفة [ صنيعة بولكونسكى ] هى الآن الموضع الوحيد 
على كوكب الأرض الذى لم يعرفه [ بونايارت ] كرجل عظيم - يقل درجة عن 
اميراطور فرنسا »([(صم؛؛ ). 

يجعلنا ثواستوى شهوداً على التفير التدريجى فى موقف المجتمع الروسى من 
نابليون حتى سنة 18١7‏ ("') » وهناك تغيير مشابه تم تصويره خلال أحداث سنة 
. تأمل تقديم المؤلف لرأى المجتمع الراقى عند بداية عام 1417 : 

د لقد أقروا بأن حرباً مع عبقرى مثل بونابرت ( عادوا الآن إلى تسميته : 
يونابرت . وليس يونابارت ) تدعو تروش إلى معاد روي 
عميقة»(ص ؟'ؤه ). 

أن التغييرات التى تعترى موقف المؤلف #والدن تتحقق 0 باستهمال لقب معين أول 
لنايليون : »ثم لقب آخر بعده , هى تفيرات ذات وظيفة فى الرواية . وقد تجىء هذه 
التغيرات فى لقب نابليون فى جملة واحدة ؛ أى على مقربة شديدة فى النص؛ على سبيل 
المثال : 

« فى عام 4 كانت الصداقة بين سَيّدى العالم :كما كان بدعنى تابليون 
والكسنتدر+ قد عرقت إلى جند أنه حين آغلن تاليو الشرب علي اتنس ياك السنة ٠‏ 
(ص؛١١).‏ 

غالباً ما يكون التغير المفاجىء فى تسمية نابليون علامةٌ واضنحة على الانتقال من 
وجهة نظر إلى أخرى . على سبيل المثال : « ترجل الامبراطوران عن جواديهما 
وتصافحا . عرت وجه نابليون ابتسامة رياء بغيضة , وكان ألكسندر يقول له شيئاً ما 
بتعبير ودود . 

... راقب روستوف كل حركة يأتى بها الامبراطور ألكسندر ونابليون , ولم 
يرفع عنهما عينيه » ( ص لال - .78 ) . 


يتم تقديم وصف المواجهة بين السيدين فى « تيلسيت » فى البداية من وجهة نظر 
حيادية منفصلة , ثم بعد ذلك من وجهة نظر روستوف !!") . 

وعلى نحو مشابه , يتم بناء وصف المحاورة بين نابليون ولا فروشكا , وهو جندى 
قوقازى ؛ « لكن حين ساله نابليون هل توقّع الروس أن يهزموا بونابرت أولاً ... » , 
والتغير المفاجىء فى وجهة النظر - فى هذه الحالة التغير من وجهة نظر فرنسية إلى 
رووبسية ( وعلى التخصيص إلى وجهة نظر لافروشكا القوقازى ) هوالحالة النموذجية 
لنقفان الكلام شبه - المباشر . بعد ذلك بعدة سطور : « ترجم المترجم هذه الكلمات 
لنابليون . فابتسم بونايرت » . تتحول وجهه النظر- هنا -من وجهة نظر المترجم ( وهو 
مراقب حيادى ) إلى وجهة نظر لاقروشكا القوقازى . 

يمكننا أن نلاحظ - أيضاً - الجملة المتميزة التالية , التى تتضح فيها وجهة نظر 
المجتمع الروسى ككل , لاشخص معين بذاته » عن طريق إلصاق لقب روسى معين 

« ما كان يشير إليه المحرار السياسى فى تلك السهرة 501166 هو التالى : أنْ 


هذا التغير فى موقع المؤلف , والانتقال إلى وجهة نظر المشاركين فى الأحداث 
ليس بالأمر الواضح دائمأ ‏ بل يمكن أن يتنكّر -كما رأينا -فى الاقتباس السابق . 
ولنستعد ‏ تمثيلا , المواجهة بين نابليون والأمير أندريه » الطريح جريحاً على ميدان 
معركة « أوسترلتز » : 

« لم يكن ليرى الرجال الذين امتطوا جيادهم إليه وتوقفوا عنده , بل حكم 
عليهم من الأصوات ووقع الحواقز . 

لقد كان نابليون واثنان من مساعديه يرافقانه . كان يونابيرت يقوم بجولة 
استطلاع فى ميدان المعركة ... » ( ص 16" ) . 

نشك بوجود انتقالة من وجهة نظر مراقب منقصل ( هى الذى يستخدم اسم 
« نابليون » ) إلى وجهة نظر الأمير أندريه ( الذى يستعمل اسم « بونابرت » , لأنه 
يطابق موقفه المتغير من نابليون فى تلك اللحظة من السرد ) (*") . 

يحدث تغير مماثل فى تسمية نابليون فى فقرة تالية » فى الموتولوج الداخلى للأمير 
أندريه : « أفقضل ما فيهم [ الجنرالات الروس ] الاحتقاب ء وقد أقر نابليون 
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بونابرت نفسه . أتذكر وجهه البليد الراضى فى ميدان معركة « أوسترلتز» . ( ص 
١‏ ). 

. حين يتحدث الأمير أندريه عن قعل نابليون فى تقييم نيه تال فتكلا 
يسميه عامة الناس فى تلك النقطة من السرد ٠‏ لكته ما ان يتذكر معركة « اوسترلتز » : 
حينما كان يشار إلى نابليون.باسم بونابرت » » حتى يتحدث الأمير أندريه عنه بوصفه 
بونايرت » 

بهذا الصدد نستطيع أن نعد أى تغيير ناتجاً عن استبدال لقب لنابليون بلقب 
آخر . قارن - مثلا - وصف توزيع الجيش فى الجزء الثانى , الفصل 4؟ ( ص ١١١‏ ) : 
« لى عزم كوتوزوف على البقاء فى كريمز , فإن جيش نابليون المكّون من مئة وخمسين 
ألف مقاتل سيقطع عنه جميع الاتصالات » كما يقول تولستوى . يمكننا أن نفترض أن 
لقب « نابليون » يدل على أنْ هذه الجملة نقاش موضوعى للإمكانات التعبوية . من لدن 
المؤلف , لا كوتوزوف . لكن لى استيدل به لقب « بونابرت » فى هذه الجملة لقرأناها 
على أنها من تفكير كوتوزوف ؛ ومن وجهة نظر كوتوزوف . 

هكذا نكون شهوداً . فى مجرى السرد , على التغيرات التى تنتاب الأسماء التى 
يستعملها المجتمع الروسى لتلقيب نابليون. قفى بداية الرواية - ولا سيما من الفصول 
١‏ -7- يلقب بونابرت باستمرار . وفى الفصول من 4 - ١١‏ نادراً ما يستعلم أحد 
هذا اللقب . باستثناء الشخصيات الصغرى مثل لافروشكا القوقازى . ومكار 
الكسيفتش . بعد الفصل ١١‏ , تنقطع جميع الشخصيات عن استعماله تماماً . ومقابل 
هذا النمط العام يمكن ملاحظة بعض الاستثناءات . يستخدم بيير - كما أشرنا - اسم 
« نابليون » حين كان الجميع يدعونه « بونابرت  »‏ وكذلك يستخدم الكونت راستويتشين 
اسم « بونابرت » , حين كانت جميع الشخصيات تُسميه « نابليون » ( ص 504 7.١ ١‏ ) . 

ويازاء التغير فى تسمية نابليون قى كلام الشخصيات , هناك تغير- أيضاً - فى 
كلام المؤلف . ففى الفصول من ١‏ - ” من « الحرب والسلام » يدعو المؤلف فى أغلب 
الحالات نابليون باسم ٠‏ بونابرت »!"") . وفى كلام المؤلف فى الفصول من 4 - / 
يستخدم الاسمان بونابرت ونابليون معاً » وفى الفصول من 5 - ١١‏ يظهر اسم - 
بونابرت فقط - فى حالات منعزلة » وفى الفصل ؟١‏ والخاتمة لا يُستعمل البتة , هكذا 
يتبثى المؤلف مواقف من نابليون تقابل مواقف المجتمع الذي يصفه . 
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التعالق بين كلام المؤلف 
وكلام الشخصيات فى النص 

يتضح التفير فى وجهة نظر المؤلف حين تنفذ عناصر من كلام شخص أخر فى 
نص المؤلف وتقتحمه - أى عناصر من كلام تتميز به شخصية أو أخرى . فتضمين 
التظر على اموي المخيبرع : فهى لست تحضورة اندا باسفعفال الأشفاء 
الشخصية فقط , 

وسيكون موضوع نقاشنا الطرق الممكنة المختلفة لنقل كلام الغير - أى الجمع بين 
كلام الغير والكلام الخاص بالمؤلف , ولا سيّما مشكلة الخطاب شبه المباشر . وبالتالى : 
سنتأمل فى « التلويثات » التى يتعرض لها نص المؤلف ( أى كلام المؤلف ) » ونص 
متكلم آخر ( كلام الغير ) : 

أولاً . تعديل نص المؤلف فى ظل تأثير كلام لا ينتمى للمؤلف نفسه , وهى كلام 
الغير , وثانياً : الحالة العكسية » وهى تعديل نص منتمى لإحدى الشخصيات فى ظل 
تأثير إعادة صياغة المؤلف , أى كلام المؤلف . 

هنا وفى الفقرات التالية . نستعمل كلمة « مؤلف » لنعنى بها الشخص الذى 
شخص يتكلم ٠‏ ويكون نطقه موضوع بحثنا ( ويمكن أن نلاحظ فى كلامه عناصر من 
كلام الغير ) ٠‏ بهذا المعنى نستطيع أن نضع كلام الذات ( أى كلام المؤلف ) فى مقابلة 
مع كلثم الفين.: 
تأثير كلام الغير فى كلام المؤلف 
حالات واضحة من استعمال الكلام المنقول : 

يشيع استعمال كلام الغير ( أى الكلام المنقول ) ويتخذ أشكالاً متعددة . وسنيداً 
بأيسطها . 

يدل تحليل ه الحرب والسلام » بوضوح على أن تواستوى - غالباً ما - يعمد إلى 
استعمال كلام الغير . بتمييزه طباعياً فى النص بالحروف المائلة ( هذا إن لم يكن 
النص بلغة أجنبية ) . والحروف المائلة فى الأمثلة التالية هى من وضع تولتسوى : 

« كانت آنا يافلوقنا تسعل خلال الأيام الأخيرة الماضية : فلقد تعرضت 
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لهجوم نزلة عمممع 13 كما قالت - وكانت كلمة نؤلة عمم1رع فى ذلك الحين 
كلمة جديدة لايستخدمها إلا القلة »(ص١).‏ 

« دعك من ذلك ٠‏ بوريس , فأنت دبلوماسى بارع : ( وكانت كلمة دبلوماسى 
1035م أكثر استعمالاً على أفواه الأطفال بالمعنى الخاص الذى قرنوه 
بالكلمة ) » (ص 5؟). 

وفى حوار بين بير والأمير أندريه نقرأ : 

« لديك كل شىء : كل شىء أمامك »..وأنت .. 

لم يقل لماذا وأنت » غير أن نبرته كشف ذلك ...»رص 9" ). 

« بعد كل ذلك , فى الحقيقة ... » -- لكنه لم يقل لماذا فى الحقيقة » ( ص "" ) . 

يضع ثواستوى - أيضاً -بحروف مائلة تلك الحالات التى تقتحم فيها عناصر من 
الكلام المنقول , لا كلام المؤلف » بل كلام إحدى الشخصيات ٠‏ وها هو مثال من محاورة 
بين ناتاشا وموريس درويتسكوى : 

« قالت : بويس , تعال إلي هنا ... لدى شىء ما أريد قوله لك . تساعل : ما 
هو« الشىء مأ »؟»([اص37). 

بعبارة أخرى » حين يستعمل تولسثوى كلام الفير » بطريقة مشتتة » يبدو أنه 
شع بفحرورة الشاكيه علن أوسة الكتبياق تتفي الى يكلم كين تراشا 
« مستعارة » للحظة من كلام شخص آخر » وهذه التقنية موجودة فى كل من نص 
الجمع بين وجهات النظر المختلفة فى جملة معقدة 
الخطاب شبه المباشر 1 

تمثل مختلف أشكال « الخطاب المباشر , حالات أكثر تعقيداً من استعمال كلام 
العدن . والجمع بين وجهات نظر متعددة أمر ممكن ليس فقط فى عمل كامل يل - 
أيضاً م ا ا وو ل 1 
ا أوسيب » فى مسرحية غوغول 0 المفتش العام » . 
غرد أوسيب لأستاذه كال تايل ال الحا أن لن أعطيك أىا شىء 0 حلى دع ما 
أوسيب الذى هوه« مؤلف » ل ٠‏ وبرعم أن كلا المنطوقين 0 
فى إطار جملة واحدة , فقد احتفظ كل منهما بملافحه النحوية . 
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وها هى مثال آخر للوسيلة نفسها فى « الحرب والسلام » : 

« صرف جلالته انتباهه [ المقصود : السفير الفرنسى ] إلى فرقة الرّمانات اليدوية , 
ومسيرة أستعراضهم » تابع الجنرال « ويبدى أن السفير لم يلاحظ ويبلى أنه غامر 
بالقول أننا فى فرنسا لا نعير انتباهاً مثل هذه القضايا التافهة » »(صة 0 

كلا هذين المثالين ليس بالخطاب المباشر , ولا غير المباشر . فلو كانا خطاباً 
مباشراً . فينبغى حذف ضمير الوصل « أن » فى المثالين ( قال النادل : لن أعطيك ما 
تأكله » وغامر السفير بالقول : نحن فى فرنسا ... ) ولى كانا حالتين من الخطاب غير 
المباشر ؛ فينبغى أن يكون هناك توافق نحوى فى الضمائر بين فاعل الجملة الأصلية 
وفاعل الجملة الثانوية ( قال النادل إنه لن يعطينا أى شىء لتأكله » وغامر السفير 
بالقول أنهم فى فرتسا ... ) . 

هذان المثالان ليسا من الخطاب المباشر , ولا غير المباشر , بل هما خطاب شبه 
مباشر » وهى تركيب من كلتا الظاهرتين . فهما يجمعان بين كلامين ينتميان إلى مؤلقين 
مختلفين : إلى المتكلم نفسه , وإلى الشخص الذى يتكلم عنه . بعبارة أخرى ٠‏ بإمكاننا 
أن نرى تغيراً لوجهة النظر فى كلام المؤلف . 

كان يُعتقد ال القطاب كد الحاقس ادر حي الخقدز فى الله ااروسية.: 
نقلت إليها تحت تأثير الفرنسية . ويالإمكان دحض هذا التصون امه مستقاة من 
التواريخ الروسية القديمة » من طراز تاريخ ايياتيف لسنة 5504 , مثلاً : 

« قالت لهم أولغا إننى انتقمت لزوجى » ش 

وحامظة امن التراث الشيسن أنضيا : 

« يقول ستاقير ابن غودينى فيتش إننى لا أعبث بكم بعصاى الغليظة ("" . 

يمكننا أن نستخلص إذن أن ظاهرة الخظاب شبه المباشر طبيعية تماماً فى لغة ' 
ذات صور متطورة من الانشاطر الذى يفرضه التغير فى موقع المؤلف , وهى سمة من 
سمات الكلام العادى . 

الاقتباسات التى ناقشناها - فى ما سبق - هى أمثلة على الكيفية التى تتحد 
وجهتا نظر مخطفان ٠‏ ويالتالى » تصان لمتكلمين مختلفين فى جملة معقدة واحدة . مع 
ذلك » فإِنْ مثل هذه الأمكلة بسيطة نسبياً ؛ لآنّ حدود كلا النصين , اللذين ينتمى كل 
متهم : إلى ولك مقتلت عن | لآخن محددة يوشو + شفكذا تستطع أن تخسن فى كل 
مثال اقتبسناه بعض الكلمات ونضعها بين علامتى اقتباس . ونعدهما نتائج تدخل 
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كلام عرضى - أى ظاهرة تتعلق بالكلام [ بالمعنى السوسيرى ] 0 ١‏ وكالله 
عنالوصةا (٠‏ قال النادل : إنه أنا لن أعطيك أى شىء لتأكله » »ىق« غامر السفير بالقول : 
ترتبط هاتان الحالتان بأمثلة الحروف المائلة فى الكلام المستعار لدى تولسثوى , 
لأنّ لكليهما حدوداً واضحة الملامح ٠‏ ويسهل تضبمين الجزء المستعار من العبارة بين 
علاقتى اقتباس . وفى الحقيقة , فإنْ الحروف المائلة التى يستخدمها تولسثوى لإبراز 
لقد تابعنا فى نقاشنا آراء فولوشينوف , بإزاء آراء جماعة من النقاد يجمعون بين 
ظواهر مثل المونولوج المروى ٠‏ وتقنيات أخرى فى كلام الغير المنقول في إطار مصطلح 
« الخطاب شبه المباشر » . لقد استعملنا الكلمة بمعناها الضيّق , لنطلقها على ظاهرة 
فى منتصف الطريق بين الكلام المباشر والكلام غيرالمباشر » وهى ظاهرة تسمح بالتنقل 
( عن طريق عمليات معينة ) بين كل من الكلام المباشر والكلام غير المباشر . 
ويمكن وصف هذه العمليات على النحو الآتى : من أجل نقل خطاب شبه مباشر 
إلى خطاب مباشر ؛ تُضمن المادة المناسبة بين علامتى اقتباس , وتحذف ضمائر 
الأشكال والصون التحوية . 
الجمع بين وجهات النظر فى جملة بسيطة 
دمج وجهتى نظر المتكلم والممستمع 
شق أن ضعنا تحت هذا الصنف حالات الاستعمال المتقطع لكلام الغير فى الفقرات 
التى استشهدنا بها لدى تولستوى فيما سبق ؛ فإننا نعنى فى هذا المقطع يانصهار 
أكثر عضوية وتلاحما بين عناصر من « كلام الغير » »و« كلام الذات » فى جملة واحدة . 
ولنعد إلى مثال من « الحرب والسلام » : 
« شكل الأمير فاسيلى , الذى ما زال يشغل الموقع المهم نفسه , رابطة الوصل 
بين الحلقتين . فقد اعتاد أن يزور ( صديقتى الجميلة )  *‏ 60006 ه62 وأمح 
باثلوقنا . ورأه البعض أيضاً ( فى الصالون الدبلوماسى لفتاتى ) * 58/00 ا 08105 
16 3 ها عل معناو أ أ ممامأل ٠ر(ص١6١ا).‏ 


+ يخلو النص الأصلى من الترجمة , وقد أضنفناها للوضوح ( م ) . 
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و ل و 

ويدل استعمال ضمير الشخص الأول دلالة واضحة أنْ وجهة نظر الأمير فاسيلى . 
نفسه ٠‏ قد نفذت إلى النص ودخلته . وفى « المقامر » لدو ستويفسكى ؛ نجد فقرة 
يخاطب فيها البطل الفتاة يولينا قائلاً : « لى كنت مكانك لكنت مختارة لى رجلاً إنكليزياً 
زوجاً » 

حولمةلاعن! وقة 22 اأتباصقح 2أطاذلل! ولطاعممع)م56 : عأمع 3581لا 03 , لإ 13 
5 


فى النص الروسى » يتبنى المتكلم » وهو رجل , وجهة نظر امرأته التى يتحاور 
معها نحوياً . من خلال استعمال صيغة الفعل المؤنثة ( وعلى الضد من جميع قواعد 
التحى الروسية ) . لقد ه وضع نفسه فى موضعها , وهى يتحدث معها , واتضح ذلك 
لغويا . لى انتزعنا هذه العبارة من سياقها , فلن تمكن نسبتها فى الروسية إلا لمتكلمة . 

يكنا أن ذو أن لدينا ومين طلز اتتحن فى جملة بمنيطة واحدة: آي تان 
من مرحلتين من الكلام : المتكلم والمستمع .وما يحدث - هنا - هو الدمج الداخلى 
بينهما . فضلاً عن ذلك فإِنّ الكلام المتقول -هنا - مندمج اندماجاً أكثر عضوية فى 
النص ؛ وليس من السهل تمييز العناصر المستعارة عن سياق المؤلف ٠‏ مثلما حصل 
فى الأمثلة التى ناقشناها سابقاً ٠‏ لأنْ حدود الكلام المنقول غير واضحة . أضف إلى 
ذلك ٠‏ أن من المستحيل تماماً نقل الجملة إلى خطاب غير مباشر عن طريق قوانين 
محددة سلفاً . لذلك ‏ لا تمثل هذه الجملة والجمل المشابهة لها : حالات الخطاب شيه 
المباشر بالمعنى الضيق للكلمة التى تبنيناها هنا : أى أن وجهتى النظر فى هذه الجملة 


مترايطتان - هنا - ومتداخلتان بقوة . 
وغالباً ما نواجه الجمع بين وجهات نظر مختلفة - ولا سيما وجهتى نظر المتكلم 
والمستمع - فى الكلام الشفاهى . لدينا مثلاً الاستعمال الواسع النطاق فى الحديث 
المعاصر : [ حرفيًا : أتوسل إليك باقناع ] . نالا05؟م 1/35 00'اع1أ060لا فى الحقيقة , 
لايوجد من يستطيع أن يُقيّم تقيماً صحيحاً هل أن الطلب « مقنع » أو« غير مقتع » 
سونى .المستفع وحده » وليس المتكلم . وهكذا يْصعٌ فكأن المتكلم قد انتحل تة تقديم المستمع 
وتبنى وجهة نظره . ويصح الشىء نفسه على العبارة التالية : يمصططء06م)ا ربقأمعم للا 
عمجا [ حرفياً : أنت » بالطبع » ستسامحنى ] . 
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يحدث نقل مشابه لوجهة النظر من المتكلم إلى المتحدث معه فى الجملة التالية المدونة فى 
أثناء مواجهة بين طالب غاضب وبواب يلح فى طلب يطاقة الهوية .قال الطالب : « ماذا تريد 
؟ ألا ترى د شخهناً ف فظة من أمر ؟ > 
# الاقعمماع اماعط علحة؟ عألل لا علط . عأ115126م 00600 


بكلمة ه شخص » يشير الطالب إلى نقفسه اذ الحوات يتستطاق سمه 
وستغرق أنه فى عجلة فن أمرة حقا .ويالإشارة الى نفسه بضمير الغائب » ضمير 
الشخص الثالث ؛ يضع الطالب نفسه فى موقع البواب ليستحثه أنْ ما يشعر به هو 
وجبة النظر الصحيحة . ويصح الشيء نفسه على المتكلم الذى يشير إلى نفسه من 
كازل سمال شعين غين محدن مكلا حي يقول العطن : 

رفيا :خذها حين يعطونك ]| ألاأ08 0012 ,8611 . فى هذه الحالة , يتبنى 
المتكلم موقع المتحاور معه , متحدثاً عن نفسه من وجهة نظر المستمع ‏ مستخدماً - عن 
عمد - ضمير الشخص الثالث الغائب للجمع . 

ويمكن العثور على استعمالات خاصة لعناصر كلام الغير التى وصفناها أعلاه , 
بشكل رئيسى ؛ فى الأسلوب العامى . وليس ذلك بالأمر الاتفاقى ؛ لأنْ العملية التى 
وصفناها - هنا -تمثل على إحدى الطرق الشائعة التى يتطور بها اللغة , وتغيّر 
الكلمات معانيها . تأمل , مثلاً تطور كلمة « 021/86/706 » التى كانت تعنى حتى الثلث 
الأول من هذا القرن : « بكل يقين » .والان تستعمل هذه الكلمة نفسها لتعتى « من 
المرجع »+ انحتى. ومن المجتمل » . وهو معنى مناقض 3 تقريباً للمعنى الذي كان لها 
شايفا . ويمثّل التغير فى استخدام هذه الكلمة انتقالاً فى وجهة النظر من المتكلم إلى 
الممستمع . وكقاعدة » فإِنْ الاسلوب العامىٍ أكثر تطوراً وتقدماً فيما يخص التغيرات 
اللفوية ؛ وهذا يعتى أن عمليات التطور غالباً ماتحدث أولاً » قبل أن تؤثر فى المستويات 
الأخرى للغة . إذن يمكننا أن نفهم لماذا تطغى ظاهرة.الخطاب شبه المباشر : وظاهرة 
الاستعمالات المختلفة لكلام الفير بشكل عام على الأسلوب العامى . 


نستطيع أن نلاحظ مثالاً آخر على استعمال كلام الغير حين نقول لطفل ما : 
506 لاا 6أكا [ حرفياً : ما أحلانا] ل 
وحسب ؛ بل من وجهة نظر الطقل المستمع أيضاً » فقد وضعنا كلماتنا على لسان 
الطفل , إذا صم التعبير .وقد اجتمعت وجهتا نظر المتكلم والمستمع هنا لكى يعطينا 
الإحساس بالاندماج والواحدية الضرورية لعلاقتنا بالأطفال الصغار وك 
لطفل صغير ( ولا سيّما لمن لم يتعلم المشى بعد ) نميل إلى تبنىّ وجهة نظره » ويتضح 
هذا الانتقال فى وجهة النظر , ٠‏ قبل كل شىء على مستوى التعبير ويكون هذا 
التصرف معيارياً فى كثير من المواقف اللفوية . 
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وفى الحقيقة ؛ فنحن نطلق كثيراً من العبارا ت مستعملين صوت الطفل , وينبرته » 
وكأننا نلقنه مايقول . قد نقول ؛ مقلاً , أواطعنم 2 ©7270 10 |10 [ تقريبا : تعال 
إلى ذراعى ماما | مستخدمين صيغة التصغير أا0!1لا) وليس 0 | يماقها فى 
العربية : ماما , وليس أمك ] . فى هذه الحالة نستعمل وجهة نظر الطفل ؛ وتعبّر عنها 
بصيغة لغوية » وليس وجهة نظرنا الخاصة . ويضفة عامة , غالبا ما نسمى الكبير . فى 
حضرة الطفل ؛ من وجهة نظر الطفل نفسه , فيطلق الزوج والزوجة , مثلاً : على 
بعضهما اسيم « ماما » ق« بايا » . 
أقصى تركيز لوجهات النظر امختلفة : 

إن الجمع بين وجهات نظر مختتلفة فى كلمة واحدة أمر يتّسم بالمفارقة 
التى تنتمى بصفة متميزة إلى الكلام 8:016م أكثر من انتمائها إلى اللفة 
©0198 ( أعنى أنها ترتبط فى العادة بالارتجال فى أثناء خلق النص ؛ أكثر من 
كونها حالة معيارية ) ؛ ويمكن العثور على هذه الظاهرة فى الأدب أيضاً . 

يرد مشال على اندماج وجهتى نظر فى كلمة واحدة فى « ذكريات من منزل 
الأموات » لدوستويفسكى , ٠‏ فى فصل يعنوان « زوج أكولكا » ادقع اليشتكريت ادس 
رجل أدين بقتل زوجته , قصة قتلها كما يأتى : 

59 ل( !001 50 (66) [ كلمة منحوتة ] نام5أانا ماج»ا [ وهكذا سلسخت 
حنجرتها بسكين ] . 

فيعلق زينسكى على هذه الفقرة سائلاً : « أهناك تطابق بين الحركات الصوتية فى ٠‏ 
تلفظ كلمة 5010| [ سلسخت ] وحركة السكين وهى تنزلق على احم الإنسان وتنفذ 
فيه ؟ كلا , ما من تطابق ٠‏ بل إِنْ لفظ هذه الكلمة يطابق حركة تقلص عضلات الوجه , 
التى تحدث غريزياً نتيجة الألم العصبى الذى يبعثه شعور الإنسان فى تخيل وجود 
سكين تنزاق على جلده ( ولا تنفذ فى جنسده ) : تنقبض الشفتان فى تكشيرة , 
وتنكمش الحنجرة . وتصر الأسنان » وفى تلك اللحظة » فإن الأصوات الصحيحة 
الوحيدة التى يمكن النطق بها هى ( ت) و (ل) وى (س) ٠‏ وصوت العلة (ي) . فضلا عن 
هذا , فإِنْ اختيار هذه الخروف بالذات بى ليس (د) وى (ر) ى (ز) » قد تم تأديته بنوع من 
المحاكاة الصوتية التى تنطوى عليها هذه الكلمة » . ما يهم نقاشنا هى أن المجرم الذى 
تسبب فى ابتعاث الألم » يتظاهر بالشعور بالألم حين ينطق الكلمة . وهكذا , يتبنى 
فى وقت واحد موقع الضحية ( أى موقع المفعول به ) , وموقعه هو ( أو موقع الفاعل ) » 
ولذلك يوجد اندماج - هذا -“فى الكلمة نقسها » فى وجهتى نظر كلا المشاركين فى الفعل : 
الفاعل والمفعول أو المؤلم والمتآلم . 
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وكثيراً ما نصادف الالتحام نفسه بين وجهتى نظر فى عنصر واحد من عناصر 
الكلام فى التنكر والتنغيم والإيماء وتعبيرات الوجه . وعدد آخر من الظواهر اللالفوية 
المصاحبة للكلام . مثلاً ؛ نين نطرح سؤالاً . ونحن نعرف أن جوابه سيكون بالإيجاب , 
تصاحب نبرة الاستفهام فى كلامنا هزة رأس تدل على الإيجاب . وبالطريقة 
قد يحاكى رجل يروى كيف ضرب خصمه ٠‏ فى أثناء وصفِه لضرباته » حركات وجه 
ضحيته فى الوقت نفسه , وقد شوهها الألم » ( وقد نصادف الموقف نفسه فى التمثيل 
الصامت ) . وريما رأى رجل قطة تزحف », فيقول : « تتحرك القطة ببطء شديد جداً » 
بهمس حذر ؛ مما يدل على أنه تبنى فى هذه اللحظة وجهة نظرالموضوع الذى يصفه . 

فى الفن البصرى يتّسم الرسم اليابانى بوسيلة مشابهة . فحين يريد الرسام أن 

يمثّل طائراً » مثلاً . يعبر عن تحليق الطائر الرشيق بضريات سريعة هادئة بالقرشاة . 
بعبارة أخرى ٠‏ يشرك الرسام معه المراقب ويجعله يدخل فى عملية الخلق بلفت انتباهه 
إلى إيماءاته الفنية . وفى الوقت نفسه , يجمع فى رسمه بين مشاعره الخاصة 
والصفات المميزة التى يراها فى الموضوع الذى يرسمه . 
تأثير كلام المؤلف فى كلام الغير 
حالات أقل وضوحاً : المونولوج المروى 

أبرزت المناقشة السابقة حالات كلام المؤلف التى يتم فيها تعديله بتأثير الكلام 
تقول ٠‏ أر اقل يعبارة يخانفا.. ان نوت المزاك فيه يفلد دري 2 02 
. شخص أخر . وهناك بالطبع حالات يقلّد فيها كلام الغير ( وتحديداً : كلام الشخصية 
كلام المؤلف ) يكتسب علامات من تأثير المولف ويتغير تحت هذا التأثير . وتتضح إعادة 
صياغة المؤلف لكلام الغير فى الحالات التى نعرف فيها مشاعر الشخصية وأفكارها 
بصورة يبد أنها تحاكى طبع الشخصية , » فى حين الإشارة إلى هذه الشخصية تأتى 
بصيغة ضمير الشخص الثالث الفائب . هناء مثلاً . وصف تولستوى ل « بيتيا 
روستوف » حين يذهب للكرملن لقابلة الإسكندر الأول : 

حصل على مقعد في العرية التى أمل منها أن يرى.القيصر , الذى كان لابدٌ 
أن يكّر راجعاً . فكّر بيتيا أنه لم يعد بحاجة إلى تقديم عريضته . لو رآه فقط ٠‏ فسميعد 
نفسه محظوظاً » »(صة؟ا). 

من الواضح أنْ لدينا - هنا - كلام بيتيا نفسه ' وقد قذمه صوت المؤلف . ٠‏ وسسمياً . 
فنحو الجملة الأخيرة وطريقة كتابة ضمير الغائب الذى يشير إلى الكسندر الأول يؤكد 
تماهى المؤلف بشخصيته 9!؛) . 
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ل أننا استبدلنا ضمير المتكلم بضمير الغائب الذى يشير إلى بيتيا . فسيكون 
لدينا مثال بسيط على الخطاب المباشر (؛؛) . هكذا يكون استبدال الضمائر ببعضها 
عاكلا وطيفياً لعملية حصر بعض أجزا «الحو ‏ افيد امترانيو فى لماه العنارةر 
على الخطاب شبه المباشر . وكلتا العمليتين تَة تفضى إلى النهاية نفسها توف أن تانية أ 
منهما بالخطاب غير المباشر يعطينا خطاباً مياشرا” 


بهذه الطريقة يتكوّن نوع خاص من القص يسمى « ا موتولوج المروى » ( 
كثير من الحالات يعد هذا النوع من القص عن دق > (ها.ناتها 0 
كلام الشخصيات : أو ناتجاً عن تدخل الشخصيات فى نص المؤلف . وقد لا يكفى ' 
استبدال الضمائر وحده لتحويل النص من كلام المؤلف إلى الخطاب المباشر 
للفححضهات : لأن المؤلقج قن حفيد ضراغة يعفن كنات الأتخسيية + أو يشنفى عليْها 
مسحة تنغيمية . وفى هذه الحالة » تختلط وجهة نظر المؤلف بوجهة نظر الشخصية على 
نحى لا انفصال فيه فى النص . ونتيجة لذلك , فإننا حين نتفهم مشاعر الشخصية من 
وجهة نظرها , فإننا سنصغى باستمرار إلى صوت المؤلف (417) . 

ويحمل المونولوج المروى - الذى يُقدّم شكلياً بضميرالغائب أو المتكلم - آثار إعادة 
صياغة المؤلف أكثر من الخطاب المباشر للشخصية فى العادة . وسلوك الشخصية 
الفردى ٠‏ الذى يظهر بلا وساطة فى كلامها المباشر الخاص » غالباً ما يُقصيه المؤلف 
فى المونولوج المروى . ويستبدله بأسلوب الكلام عند المؤلف نفسه . وكأن المؤلف -هنا - 
ع اديع لودعيات كان انتحص القامن , 

يمكن تأويل الفرق بين النمطين على النحو التالى :مكل القطاب المباشن 
(الحوار ) لشخصية ما واقعةٌ موضومية يسمعها المؤلف ٠‏ الذى ينتحل دور ناقل 
مخلض لتستقيل ها تشمعه :وبمك الموتولوج المؤوئ من ثاحية آخرئ- أفكار اليطل 
وتأملاته » وهنا يركز المؤلف على جوهرها لا على شكلها . 

وكثيراً ما تظهر حالات مماثلة لإعادة صياغة الخطاب المباشر من قبل المؤلف - 
سواء فى النثر الفنى أى فى قص الحياة اليومية - لتوصيل ما يجرى فى وعى 
الشخصية . وغالباً ما يلجأ المؤلف إلى مونولوج داخلى تقليدى لم يحدث فى واقع الأمرٍ , 
ولكنه كان يمكن أن يحدث . هنا -على سبيل المثال - فى « الحرب والسلم » وصف يقدم 
من وجهة نظر الأميرة ماريا ؛ ثم نلاحظ تحولاً نصو وجهة نظر ابن الأخ الصغير 
نيكولاى بولكونسكى ؛ ثم نعود إلى وجهة نظر الأميرة : 

« غالباً ما كانت تقول لنفسها بأنها يجب ألا تفقد أعصابها ٠‏ حين تعلّم ابن أخيها , 
ريما كلما جلست وفى يديها مسطرة تشير بها إلى الألفباء الفرنسية , وكانت تتوق إلى 


الانتهاء » إلى أن تسهل عملية نقل معلوماتها اد السو باللى عاريشسير نان 
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بالتخوف أن عمته سيستولى عليها الغفضب يعد حين ٠‏ لأنها كانت فى تلك الغفلة 
الطفيفة ترتعد بعجلة عصبية وفيظ فرفعت صوتها وكانت تسحبه - أحياناً - من 
بده الصغيرة وتوقفه فى الزاوية » ( ص ٠05‏ ) . 

فى بداية القطعة تُستعمل وجهة نظر الأميرة » ثم وجهة نظر الصبى ا 
وجهة نظر راو مؤلف مجرد . فى حالات كهذه لا تُعزى وجهة النظر إلى شخصية من 
الشخصيات بسيب جزئيات اللفة التعبيرية بقدر ما تُعزى بسيب تأؤيل وعى الشخصية . 
مهما يكن » فيبدى من الملائم تصنيف هذه الحالات بوصفها تعبيرات عن وجهة 
النظر على المستوى التعييرى بالقول .كما فعل ف .ن . فولوشينوف ,. بأنها تستمد 
وجودها من مونولوج داخلى محتمل ( يؤدَى بصوت الشخصية ) ثم يترجم إلى كلام 
الذلفك” 
حالات أكثر وضوحاً : تأثير المؤألف 
فى خطاب الشخصيات المباشر 

يكون تأثير كلام المؤلف فى كلام الشخصية أقوى حين يتحدث المؤلف نيابة عن 
شخصيته ويعرف قواوشينوف هذه الظاهرة بأنه) « الخطاب المباشر البديل » » ويقدم 
توضيحياً لها الفقرة التالية من« أسير القوقاز »!"*) . ليوشكين : 

« حدق القوقازيون ‏ وهم يكثون على رماحهم , ٠‏ على طول النهر المندفع المعتم ؛ 
بأسلحة الأوغاد » وقد التمعت فى الظلمة ٠‏ عائمةً وراءهم .. من تظن القوقازى ؟ ألا 
تتذكر معارك السنين الخوالى ؟ وكاعا قرى الحدود الحرة , موطن الآباء والأجداد ١‏ 
أيها الدون الهاديء ؛ أيتها الحروب ؛ والفتيات الجميلات . لقد وصل العدى اللامرئى ) إلى 
الضفة . يغادر سهم كنانته - ويحلّق - فيهبط القوقازئ من متراسة المدمى ». 

يلاحظ فولوشينوف , فى تحليله هذه القطعة ؛ أن يوشكين « ينوب عن بطله , 
ويقول , بدلاً عنه , ما قاله / وى ما كان يحب أن يقوله اليطل , ويقول ما تستدعيه المناسية 3 
يوشكين موطن القوقازى بالنيابة عنه ( وهى بالطبع شىء لم يقم به القوقازى ) » 0 
من خلال هذه المثال , يتضح أنْ صياغة المؤلف لكلام الغير يمكن أن ترد ليس فقط فى 
ساق كاف المؤلف #زل حأيضا هين كون كالم الديدسنية بمبورة خطابي مباشو:: 

يمكننا أن نتناول مثالاً أخر . ففى « حياة الكاهن الأكبر يواكيم » كما أوضح 
فينوغرادوف ٠‏ يُبنى النص إلى حدٌ كبير استناداً إلى سلسلة من التوازيات مع الموتيفات 
الإتجيلية . ولذلك غالياً ماتنفذ النصوص الإنجيلية إلى كلام الشخصيات كن( ) . وليس 
يواكيم وحده الذى يقتبس نصوصاً إنجيليه فى كلامه ( وهى واقعة يمكن تفسيرها بتربيته 
الكنسية ) ٠‏ بل إن شخصية أخرى فى سرده تتكلم - أيضاً - بلغة إنجيلية . فعدو يواكيم » 
قفو زعيم توقازى اش راشكوف :ينطق مات بوذا ( | تجيل يتى ل : ؛ ) تمثيلاً : 
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,2 0 ' وتوصل ااا 


حلم كير الكينة لاويجه در مس ان 

ويتحدث نيكوديموس ٠‏ مدير المؤونة » بكلمات الاين المبدّر ( لوقا 5١ : ١١‏ ) : 

0 تهاوى أمامى وحضن سلسلتى وقال : أغفر لى من أجل الله , أغفر لى » لقد 
ارتكب بحق السماء خطيئة . وعلى مرأى منك .لقد شتمتك ولذا عاقبنى الله »!** . 
الحالة ؛ بل فى خطاب الشخصيات المباشر )"١(‏ , 

في حالات أخرى , لا تتضح إعادة صياغة المؤلف لخطاب الشخصيات ت المباشر 
اتضاحاً كافياً يأ ء وإن كانت بيئة . 1 0 
ل السرد الا 0 
العودة إلى عطيل لاع التى.وكتتاها تولستوى فى كفل بكطان الكتخصضننات المباشيو 
تنم العرت والسلغ > وبالارحة الآزلئ نقل الفرنسية المتطوقة يقطان عياش 
بعض القضايا المتعلقة بنقل المؤلف 
للخطاب المباشر فى ” الخرب والسلام » 

أنْ إعادة صياغة المؤلف لكلام الشخصيات المباشر ( أى تأثير كلام المؤلف فى 
العخسيات اليا 

من هذه المواقع التى ينتحلها مؤلف « الحرب والسلم » موقف المراقب الموضوعى 
الذنى يسمع ما تسره بعض الشخصيات لبعض ؛ بغية تسجيل كل ما يسمعه يمنته, 
الصوتية للشخصيات ( مثلاً : لثفة دينيسوف فى الصوت الصحيع « ر » والخروق 
الصوتية فى كلام الضابط البحرى فى قصر سلوبودسكى ؛ وأمثلة أخرى كثيرة ) (*) , 
0 ال ا 0 
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الداشر طرق مهدية 177 

ويل عكتن التتعال التركينه ضيه الحطلات الماثيل في الحرب والصلم » على 
يقار قعل أن شتعمسية نمنة تكلمت يها فى حبال الولف ) . فالإفصاح عن كلام 
بلفة أو أخرى له أهداف وظيفية ترتبط ارتباطاً مياشيرا بوجهة نظر المؤلف ٠‏ والكلام 
الفرنسئ ( أى الكلام الذى يتخيل المؤلف النطق به بالفرنسية ) قد يَوّدَى بالروسية - 
سواء بالترجمة المباشر 5و الصحاقة الهزة - أى بالفوتسنة مقها يقترن الخطق يه 
وإعادة صياغة المؤلف هذه للخطاب المباشر تقترن على نحى مغالط بالحرص الوسواسى 
على نقل كلام الشخصيات ؛ كما هى فى مكان آخر من الرواية . 

فطياً تستعمل الشخصيات الفرنسية والار سراح الوييا بها كن لخت وي 
الأوخات كلما ره قن الرؤسفة ل 
جنرالاته الفرنسيين أيضاً .وفى حالات كثيرة : يبدا نابليون الحديث بالفرنسية ثم 
يتحول - فيما بعد - إلى الزوسية + أق إلى مزيج من الروسية والفرنسية . 

أحياناً يتحدث مساعدو نابليون بالفرنسية حين يسالهم بالروسية ٠‏ أو يتحدثون 
الروسية ويجيب عنهم بالفرنسية : 

« بدأ المساعد الحديث :... ععطتدط 16 , عله 

قال نابليون بإشارة مفغيظة : د يطلب التعزيزات ؟ »( ص 7/49 ) أو 

« قال المساعد : نيرائنا تحصدهم صفاً صفاً . لكنهم مازالوا صامدين . 

قال نابليون بصوته المبحوح !معت أتع! نعر دع 1:5 » ( ص ككل ) . 

إذا م ا اود 0 : وهى أن 


اللغة . 


شخصيات فرنسية أخرى فى الرواية تتحدث بالطريقة نفسها تمامًا , طوراً 
بالروسية وطوراً بالفرنسية : الفيسكونت مورتمارت ٠‏ الذى نلتقيه فى سهرة آنا باثلوقنا 
( ص3 ) » ومراد ( ص 0/4 ) ودافوست ت رص الاه ) ٠.‏ وغيرهم . 

كذلك قد يعطينا المؤلف الكلام الفرنسى للأرستقر تقراطية الروسية , لا بالفرنسية , 
بل بالروسية » برغم أنه حريص على الإشارة على أن المحاورة جرت بالفرنسية . مثلاً : 
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« دخلت الأميرة .. بدأت الحديث بالقرنسية كالمادة : أتساط دائماً . لم ذلك > ..ء 
(ص ١؟).‏ 

ثم يستمر الحوار بالروسية ٠‏ لا بالفرتسية . 

وفى مثال آخر : 

« قابلت الأمير شلسيلى بتلك النبرة اللعوب التى غائباً ما يتبذلها اللشخاص 
المرحون المفعمون بالميوية ٠...‏ حسناً » . ها نحن ستستقيد منك حتى عدى ٠‏ 
مادمنا قد وجدناك يا عزيزى الأمير . قالت الأميرة الصقيرة بالفرنسية طبعاً للأمير 
افاسيلى » ( ص 2١١‏ ) . 

« خاطب الأمير دولفوروكوف الأمير أندريه بالفرنسية : يا رميلى العزيز ‏ آية 
حرب كسبنا ! » ( ص 5377 ) . 

وتأتى بقية الحوار بالروسية أيضاً . 

« قال بيير لزوجته : حيثما تذهبين تجدين الرذيلة والشر ٠‏ أنا تولى ٠‏ تعال ١‏ ٠أ‏ 
كلمة معك . قال بالفرنسية » ( ص 005 ) ونقر قى القصة نفسها قيما بعد : 

ا ا الل ا 000 

ا ا 00 
(صاكهه). 

« شعرت الأميرة ماردا بهذه النيرة وقدرتها : أنا أشعر بالامتنان الكبير » لك . قالت 
له بالفرنسية » ( ص 5483 ) 

فى حالات أخرى , يقدم الكلام الفرنسى لبيير وأنا تولى كوراغين والأميرة ماريا 
وزوجة 6 والكونت دولقوروكوف مباشرة فى القرنسية . 

الم ا اسه كر م كر ندر إن كان 

ددرا نا روي . وفى المثال التالى , من المفترض أن تنطق إيلين كلمة « عشيق 
بالفرنسية . ينقل تولستوى الكلمة بالروسية . لكنه يحرص على الانتباه إلى طريقة لفط 
الكلمة بالفرنسية :« سأعطيك الجواب » إذا لم ترده . واصلت إيلين القول أنت 
تصدقون كل ما يقال لكم . لقد قيل لكم .. تضحك إيلين .. إن دولوخوف كان عشيقى . 


قالت بالفرنسية » بوضوحها الاعطبوافي لدم وهى تنطق كلمة « عشيق » ( ص 
ا" 
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فى حالة أخرى , يكفت تولستوى النظر إلى الأخطاء التى يرتكبها طبيب ألمانى فى 
الفرنسية » فى حين يقدم لنا نص كلامه فى الروسية . كان الطبيب الألمانى ومعالج آخر 
اسمه لورين يناقشان إمكانية إبلال الكونت بيزوهوف من السكتة التى تعرض لها : 

« واصل الطبيب الالمانى القول لكورين 

هل يستطيع أن يجرجر نفسه حتى صباح الفد ؟ 

سال الطبيب بفرنسيته الرديئة » ( ص 59 ) . 

هنا يعطينا تولستوى بروسية ملحونة 

[ 9 كنا 00 221/18556 00 00118091519 ,أ6 02 رمطاعطوع ] 


الجملة التى يفترض أن يقولها الطبيب يفرنسية ملحونة .وفى هذه الحالة . مع 
الفرنسسية الملخونة التى تقل إلى روسية ملحونة :تصمين يبصير اللحن أى الاضطراب اللغوى 
العتضس الثايت ؛ 

تأمل الهوان التالى ين نابايؤة والأسبير القوقازى لاقرئشكا 2 انسوس كاملدون 
أمره باع تلاء جواده إلى جانيه ويداً استجوايه 

- هل أنت قوقازى ؟ [ © 8281 لالا ] 

- نعم , يامولاى , قوقازى » ( ص 177 ) 

افك جاده بع الردر © جع لوا ازروف 5 تفنها مع ذلك فهو 
نفك الوق لافروشكا الصيغة الاعتيادية [ 0 . وهذا يعنى أنْ هذه العبارة 
ترجمة حرفية عن الفرنسية ؛ ويوضح مثال آخر استعمالاً مشابها” : 

ل أنت نذل ووغد »ولا أعرف ما الذى يمنعنى أن أسمح لنفسى بلدّة دمغك بهذا «( 
قال بيير معيراً اسع سس ب ار . 
0 . لذلك ا ل 0 العرية 
مك الي جد اقنها ونون بمريى من اوشنة والفرفيا ليم موه رهد 
القليفية الحافية يستتيع ذلك . إثن :أننا حين نقرا فى , الحرب والساع »الكملاب 
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المباشر مقدماً بالروسية ( أى بمزيج من الروسية والفرنسية ولا تصحبه إشارة من 
المؤلف عن كيفية أدائه , فلن نعرف - على وجه التأكيد - بأية لغة قيل أصلاً .وفى 
الحالات التى يُقدّم الكلام بالفرنسية ٠‏ نستطيع أن نرج أنه نُطق بالفرنسيّة . ونستطيع 
القول - إذن - بأنْ المقابلة والتضاد بين الفرنسية والروسية يمكن أن تحيّد 11260 قكانا06 
فى « الحرب والسلم » » حين تبرز الإشارة إلى الفرنسية . 

يوضح تعليق كتبه تولستوى اهتمامه بهذه القضية : 

« لماذا يتحدث فى أعمالى كل من الشخصيات الروسية والفرنسية , الفرنسية 
حيناً والروسية جيناً آخر ؟ إن الشكوى من شخصيات تتكلم وتكتب الفرنسية فى كتاب 
روسى » أشبه بالشكوى من رجل يلاحظ ؛ وهى ينظر فى صورة » وجود لطخات سود 
( أو ظلال ) » وهى غير موجودة فى الواقع . فليس الرسام مذنباً لكون بعض الناس 
يظنَ فى ظل على وجه مرسوم لطخة سوداء , بل يكون الرسام مدَنباً حين تظهر هذه 
الظلال فى أماكن خطأ , أو منفّذة تنفيذاً مفلوطاً .. وبرغم أننى لا أنكر أن بعض 
الظلال التى رسمثها قد تبدى فجة أى غير واقعية ٠‏ فإننى أريد لمن يضحكون لكون 
انليق ‏ كتهو الفرئسية الحداناً والروسية أحياناً أخرى أن يعلموا بأنهم كم ينظر إلى 
لوحة شخصية , فلا يرى فيها وجهاً من الأضواء والظلال ‏ بل يرى فيها لطخة سوداء 
تحت الأئف فقط » 08 

هكذا , لاتكتسب اللغة الفرنسية هذه الأهمية عند مؤلف « الحرب والسلم » لأنها 
تطابق العالم الواقعى الموصوف فى الرواية » بل لأنها وسيلة تقنية فى التمثيل » وكان 
تواستوى بحاجة إلى اللغة الفرنسية والخصائص الصوتية المتميزة ة الأخرى لكى ينقل 
الإحساس بالكيفية التى تتكلم بها الشخصية ؛ ولكى يُعطى القارىء مفتاحاً يصل به 
إلى أسلوب المتكلم الفردى ولكنه يعود لاحقاً بعد أن يكون القارىء فكرة عن أسلوي 
الشخصيات العام فى النص ء فتقل حذلقته فى نقل الخطاب المباشر . 

يصمٌ قول شىء مماثل عن لثغة دينيسوف . فتولستوى يصور هذه الصفة المتميزة 
( وإن يكن حافظ على إبرازها ) فى الطبعتين الأولى والثانية من « الحرب والسلم » , 
مبدلا (؟ ) ( 9 )[ أو الراء بالجيم ] فى الكلمات التى ينطقها . وقد حذفها تمامأ من 
الطبقة الثالثة عام 147 , ورافق هذا الحذف إحلال الروسية محل الكلام القؤتشن : 
وليس مما يخلو من دلالة أن يتزامن هذان التغيران : قد نتصور أن تصوير عادة 
دينسيوف المتميزة ممالة وظيفياً لاستعمال الكلام الفرنسى فى « الحرب والسلم » , 
وأن تصوير لثغة دينيسوف فى كلتا الطبعتين السابقتين أمر غير متناغم على نحى ما 
يكون تصوير الكلام الفرنسى غير متناغم وغير منسجم . وليس لدى المؤلف شعور 
بحاحة ماسة إلى نقل خصائص دينيسوف الصوتية فى كل عبارة ينظف بها لكى يعطى 
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فكرة عامة عن طراز كلامه , ولكى يذكّر القارىء من حين إلى آخر بملامحه الصوتية 
المميذة 159 . 
الموقعات الداخلى والخارجى للمؤلف 

هكذا . يتضح من نقل الفرنسية ٠‏ ولثفة دينيسوف ؛ وجميع أنوا ع العدول فى كلام 
الشخصيات فى « الحرب والسلم » » أننا نستطيع أن نتبين موقعين مختلفين يمكن أن 
يتخذهما المؤاف , فحين يتم تمثيل الكلام بلغة أجنبية أو الكلام غير القواعدى على نحو 
طبيعى ٠‏ يؤكد المؤلف على المسافة الفاصلة بين الشخصية المتكلمة والملاحظ الواصف . 
بعبارة أخرى » هناك تأكيد خاص على اللا توافق أو الانفصال بين الشخصية التى 
تتكلم , والملاحظ الذى ينتبه إلى « الغرابة » لدى المتكلم . 

وتضىء الفروق بين نقل الكلام القرنسى لدى تولس توى ٠‏ ولدى يوشكين هذه 
النقطة . يرى توماشفسكى أن « يوشكين , الذى كان ملزماً فى حياته الشخصية 
باستعمال اللفة الفرنسية كلاماً وكتابة أكثر من تولستوى بكثير لم يكن تُواقاً لإعادة 
إنتاج اللغة الأجنبية فى خطاب شخصياته و" . وفضلاً عن الفروق الجلية فى 
الوسائل الأسلوبية لدى الكاتبين ؟ فإن الفرق فى ترجمة الكلام الفرنسى يعود إلى أن 
الكلام بالفرنسية فى روسيا عصر يوشكين , لم يكن بالظاهرة اللغوية البارزة » بل كان 
إلى حد كبير جزءاً من الكلام اليومى الذى لا يتطلب أ اهتمام خاص به . وفى حين 
يصف تولستوى - من ناحية أخرى - الفترة نفسها التى يصفها بوشكين » فإنه 
يصفها بنظرة لاحقة أفضل إذ صار فيها استعمال اللغة الفرنسية » فى الأقل إلى حد 
معين . ظاهرة بارزة قى كلام المجتمع الروبسى 01 . 

ومنما لا يخلى من دلالة » أن يوشكين حين يجد من الضرورى أن يلفت الانتباه إلى 
الفوضنية + مكلا م فين يجشاع الن"الؤاوجة مين الفرضسيمة والروسية فى خطات 
الشخصيات . ينقل المحاورة الفرنسية بشكل وثائقى » وفى هذه الحالات يتم إبران 
القلام بالفودسمة إبوازا لا لس فنيته . اتظر- تيقيلاً - فى الشوار الذى يخرى 
بالفرنسية والروسية فى « لوبروفسكى » ليوشكين , بين دويرفسكى ( الذى يتظاهر بأنه 
فرنسى اسمه ديقورجيش ) والخلاك الروسى انطون يافنوتيش سبتزن . يتكلم 
دويفورجيس الفرنسية, بينما يتكلّم سيتزن مزيجاً من الفرنسية والروسية : 

« بدأ أنطون يافنوتيش بالدوار حول السيد الفرفسى » وهى ينظف حنجرته ويسعل » 
وأخير التفت له وخاطبه - هم ! هم ! ألا أستطيع أن أقضى الليلة فى غرفتك . -008] 
0 ,إن كما ترى 1 


7 الا 0051م ز065 06 - 
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سأله ديفورجيس بانحناءة مهذية . 


- أى أمر جدير بالرثاء : 135500 , إنك لم تتعلم الروسية حتى الآن . 
. 000661 5لام/ا 0562 2703 5أق/ا عل 

هل تفهمنى ؟ 

أجاب ديفورجيس : 

-00056 لة 5ع0/018 5ع 0‏ تعصصمل جعالأنع/ا ,5زعااممامنا 5م , الأعأددما/ا 
. 6عمعنا0 

غادر أتطون يافنوتيش فوراً . مقتنعاً تماماً بمعرفته باللغة الفرنسية ليتخذ 
الترتيبات الضرورية 2(" . 

فى الحالات التى يعيد المؤلف إنتاج كلام الشخصيات بلفة أجنبية أى غير 
صحيحة قواعدياً - على نحو طبيعى - فإنه يتخذ موقع مراقب غير مشارك 
( بعبارة أخرى يتخذ ؛ قصدا , وجهة نظر خارجية فيما يخص الشخص الموصوف ) . 
فيؤكد الكاتب على هاتيك الملامح التى ريما أغفلها بعض المقربين أى العارفين بذلك 
الشخص , وفى هذه الحالة يعيد المؤلف إنتاج الجزئيات الخارجية . 

أما إذا لم يكن الكاتب على الجزئيات الخارجية ؛ بل على جوهرها - أى إذا ركن 
لا على « الكيف .2 بل على « الماذا » وكا ء على ذلك ؛ يترجم ملامح الكلام الخاصة 
عات واحبيادي 0 ل 0 النظر التعبيرية الواصف والموصوف من يعضهها 
الشكل أقصى نقطة له في الوتوا المروى » حيث يتشابك كلام الشخصية وكلام 
المميزة لتعبير الشخصية ‏ ونستطيع أنْ نعد هذه الحالة مثالا على وجهة النظر الداخلية . 

وكلما ضاق التمييز بين تعبير الشخصية الموصوفة والمؤلف أو الراوى الواصف , 
زاد اقتراب وجهتى نظرهما على المستوى التعبيرى . فالقطبان المتضادان هما : 
التمثيل الدقيق لخصائص كلام الشخصية ( وهذه حالة أقصى تمييز ) والمونولوج 
الوا 
ا ا 1 1ك كلما ازدادت ألئة 
القارىء ومعرفته بالشخصية , تناقصت حاجة المؤلف إلى التاكيد على الخواص المميزة 
لأسلوب كلامه . فى « ابنة الآمر »('') . مثلاً » حين يصف يوشكين قائد حصن 
أورينبرغ , الألمانى الأصل ينقل لنا أنْ للقائد نبرة ألمانية » حين يتحدث بالروسية - 
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ونحن نسمع هذه النبرة وقد أعيد إنتاجها فى خطاب مباشر باستبدال اموا 
المهوموسة يصوامت مجهورة لافنا إذا وردت في المقاطع الأولى من الكلده!") 
يتوقف تكرار هذه النيرة - فيما بعد #فونكل لذأ كلام القائد بروسية اعتيادية . فكأننا 
دخلنا إلى العالم الوضوق + وصصرنا الآن تذركة من الداخل + لاهن الخارع.:وتتيجة 
لهذا التحول لم نعد نسمع نبرة القائّد ٠‏ بالطريقة نفسها يصكنا عدم انتظام كلام 
شخصية لا نعرفها ؛ لكننا ما أن نتعرّف عليها عن قرب ؛ حتى نتناسى هكذا » يُعطى 
القارىء فى البداية انطباعات مراقب منفصل عن وجهة نظر خارجية بالنسبة إلى 
الشخصية المتكلمة . ووجهة النظر هذه قابلة للاستبدال ؛ فى أوقات متباعدة أى مرة 
والحدة يقطرة وافلية فكان القارية ضبان غازقا هاما بطرا كت السشتحفيني , 
وأصبح بوسعه الانصراق عن ملامح التعبير الخارجية لكى يركز على جوهرها('' . 
حتى الآن كنا نحل الحالات التى يتخذ فيها المؤلف , فى أثناء نقله كلام 

الكبتقضية المباشر 'نوقها إنا اخارجياً أو داخلياً من المتكلم #ووسسا كناوي مدان 
الموقعان فى مجرى السرد . أق ريما اندمجا انذملكا وكيا وتداخلا فى النص » 
وانكشفا فى وقت واحد على الأكثر فى كلام الشخصية الموصوفة , وفى هذه الحالة 

تفقد وجهة نظر الواصف ( وهو المؤلف ) تحددها وجلاءها وتصير غير واقعية . 
ولايضاح هذه الظاهرة » يمكننا أن نعود ثانية إلى الكلام الفرنسى فى « الحرب 
والسلم » . فى أثناء نقل الخطاب الفرنسى بالروسية » غالباً ما تعطى الكلمات السائحة 
بالفرنسية . على سبيل المثال ٠‏ يسأل نايليون 00 هل صحيح أن موسكوق 11/050010 
تسمى موبسكو المكرمة 16 3 لنامن105/ا كم كنيسة فى موسكو لا1/10560 ؟» ( ص 
5 ) . تشير كلمة ( 11050010 ) بمفردها إلى وعى دون ٠‏ لأن مووسكو /ل05001/| 
[ بإملاتها الصحيح ] عنده هى 1050010/! . يشعر تولستوى بضرورة أعطاء تلفظ هذه 
الكلمة الفعلى من موقع نابليون ؛ فى حين تعطى جميع الكلمات الأخرى فى الجملة نقسها 
بالروسية من موقع مختلف (.") . 

يمكن اعتبار جمل من هذه النوع نتيجة تأليف'( أى إدماج لا انفصال فيه ) بين 
عبارة فرنسية مثلما ينبغى.تلفظها فى لغتها الأصلية ؛ وبين ترجمة روسية لها . وفى 
حالات أخرى تترادف العبارة المنطوقة بالفرنسية وما يقابلها فى الروسية » ليختفىي 
التأليف بينهما . وحين ينقل تواستوى الكلام الفرنسى بالروسية “يشما عقف أحمانا 
بعض العبارات فى الخطاب المباشر بتكرار مقابلها الفرنسئ . فتتجاور فى كلام نابليون 
العبارات الفرنسية والروسية جنباً إلى جثب : 

« آهء ما زال حياً . قال تابليون , التقط هذا الشاب . 15508هط 61008[ 08 , 
وأحمله إلى نقطة إسعاف »( ص ”1١1١6‏ ) « قال له : 9 عمط ع اناقل ,كلاملا اع 
وأنت أيها الشنايت كيف تفتدر الا 404[ حى /10 10 
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« ليس أديك مائة ألف جندى ٠‏ بينما عندى ثلاثة أضعاف هذا القدد . وأنا أعطيك 
كلمة شرف .. أعطيك /0ا0"00006 3/016م 08 . قال نايليون “تانشداً أن كلمة الشرف 
عنده ليست لها قيمة » ( ص ره ). 


« رأى روستوف الدموع فى عينى القيصر ٠‏ وسمعه يقول بالفرئسيّة مخاطبا 
تشارتورزسكى وهو يمتطى صهوة جواده : ما أبيشع الحرب اما أيشع الحرب ! 
نان 8 6نا0 07056 قاطلاع وااعا© . ( ص ؟؟”؟ ) 

وفى كلام الماسونى الحرّ , الكونت فيلارسكى : 

« قال له : سؤال آخر ء أيها الكونت , أتوسل إليك لا كماسونى قادم ؛ بل كانسان 
شهم ( ©98|30117017516 ) أن تجيبنى عليه يكل صدق 1 

هنا . صهر المؤلف الجملة كما ينبغى أن تكون قد قيلت ونطقت بترجمتها . 
والموقف الذى تيناه تولستوى - هنا - موقف مترجم يرى من من الضرورى أن يضمن 
توجهة ستراة :فخ التصن الأضلى «لكى سمل القاريئ موحي إلن اخن :إلى 
السياق الفعلى الذى قيلت فيه العبارة . 

بالطبع , لايمكن اعتبار الجمل الناشئة عن هذا التأليف بين مواقع المؤلف المختلفة 
إعادة صياغة لكام الواقعى . 0 انها لا تدعى التطابق 00 الواقع يل 
الى تحيط كيفنةانللق الجعلة .إن إلى الوعى الفردى ال 2 

وتتوفر فى رواية « الحرب والسلم » أملة مشابهة ؛ تتكرر فيها كلمات وعبارات 
بوساطة الترجمة ؛ لفرض الإحالة إلى إدراك فردى ليس فقط فى نقل الخطاب المباشر » 
بل فى كلام المؤلف أيضا : 

0 في اليوم التالى قاد تايليون جواده أمام الجيش وفوصل إلى « نيمين » , وهو 
عور اك سج ع ان الاطااا خياد ير 
( 5160065 و التى تتوسطها موسكى 531016 !ألا ل١1/0500‏ » عاصمة الإمبراطورية 
الشبيهة بالإمبراطورية السيثية 50/1180 : التى'غزاها الإسكندر المقدونى » وقد أثار 
نابليون عجب الدبلوماسيين حين انتهك جميع قوانين التعبكة العسكرية بأصداره أوامر 
التقدم الفورى (( ( ص /اأه ( 0 

تشير الكلمات الفرنسية التى تتخلّل التص الرؤوسى إشارة واضحة إلى وعى 
نابليون الفردى . ود يستعمل تولستوى ترجمة فرنسية مباشرة بعد الكلمة الروسية , 
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بيدى وكأنة بريد الأخالة الوأنظام تابليون الإتراكي قيوستل هذة الحا عناصر 
من كلام الغير , من المونولوج المروى الذى تسلل إلى نص المؤلف!'') . لدينا -اذن هنا 
ا ا 0 

:غير آن الكونتسة لاتوافق على ذهاب الكوفت , ذلك إنه بقى عدة أيام يشكو من 
ساقه .وقد اتُخذ قرار يأن لا يذهب الكوثت . ولكن إذا ذهيت معهم لويزا إيقانوقنا 
( مدام شوس ) فقد تذهب الفتيات إلى مدام مليوكوف » رص 6غمغ ). 

« ارتدى الامبراطور ملابس كتيبة بريويرازينسكى ٠‏ السراويل ال 

فى كلتا الحالتين يترجم كلام المدرك الفردى إلى كلام المؤلف . وتتضح هذه 
الوسيلة الدقيقة بوصف مشهد الصيد فى صنيعة روستوف , أوترادنوى : متقن الوصتف 
فى وقت واحد من وجهتى نظر اثنتين : من وجهة نظر الصيادين » وهى داخلية بالنسية 
إلى الحدث الموصوف ومن وجهة نظر حيادية لمراقب جانبى جارجى فى علاقته 
بالحدث الموصوف . يجرى وصف الصيد بمفردات الصيادين الخاصة غير أن 
0 لمان ويا . وتمائل هذه التقنية 

1 كم ل ل الس ا ا 
( ذيله ) بساقى نيكولاى » ( ص 458 ) 

« قفز الذئب قفزة وأخرى ؛ واختفى ملوحاً بساريته ( ذيله ) بين الأحراش 
فتابعه فريق الكلاب إلى الخلاء المفتوح نح الرقعة التى اتجه لها الذئب بحثاً عن غطاء 
( ليجد ملجأ ) »( ص 5359 ). 

« اختلس الذئب نظرة إلى كاراى .. وحث خطاه ؛ طاوياً ساريته ( ذيله ) بين 
ساقية »)(ص16؛). 

0 والآن بدا الثعلب يلف بينهم فى دوائر ٠‏ مستعجلاً الدوائر أكثر فاكثر مجرراً 
فرشاته الكثة ( ذ يله ) حوله » ( ص 554 ) . 

« قال [ نيكولاى ] بأنه سيعطى روبلاً لكل من يطرح أرضاً ( يقتل ) أرنباً برياً 
0" 

تؤدى تعبيرات الصيادين - هنا- وظليفة مشابهة لوظيفة الكلا م الفرنسى فى 
2 الحرب والسلم » وتضىء ء كلتا الحالتين تناوب موقمى المؤلف 2 ا سي 
على أنهما تناوب بين وجهتى تى النظر الداخلية والخارجية . 
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هوامش الفصل الثانى 

)1( [ فى مصطلحات مدرسة براغ يميز منظور الجملة الوظيفية ثى التقسيم الفعلى للجملة المعلومات 
المعطاة ( أساس الجملة أو موضوعتها ) من المعلومات الجديدة ( نواة الجملة ) . ولقد كان النحو الوظيفى 
موضوعاً لاعمال مائيسيوس وفبراس - الترجمة الإنكليزية ] . 


(؟) بخصوص ال 5882 , اتظر , ايخنباوم ‏ كيف صيغ معطف غوقول ( بتروقراد , 1515 ) , 
ليسكوف والتثر المعاصر , فى كتاب انيخنباوم , الأدب ( ليتفراد . 1437 ) , فينوغمرادوف . مشكلات 
الحكاية 5122 فى الاسلوبية ( ليننفراد . 1557 ) ؛ باختين : شعرية دوستويفسكى ؛ ( موسكو , 1557 ) . 
وكما لاحظ باختين وفينوغرادوف ؛ فقد كان ايخنباوم أول من طرح مشكلة المونولوج المؤسلب أو ال 82ا5 , 
برغم أنه نظر إليها على أنها مجرد شكل يقلد الكلام الشفوى . وقد يكون من الأنفع تحديد خواص ال 5!)32 
بوساطة الكلام المنقول . 


(؟) قارن تحليل ايخنباوم فى العمل المذكور أعلاه . وتعليق ليسكوف - هنا - مفيد : ه يكمن التدريب 
على صوت المؤلف فى معرفته كيفية السيطرة على صوت الشخصية ولفتها ؛ وعدم الانتقال من أعلى الأصوات 
الموسيقية إلى أعمقها . واعتقد أننى فى أعمالى حاولت أن أطور هذه المهارة » وتمكنت أن أجعل قساوستى 
يتحدثون بطريقة روحية , والعدميين , بطريقة عدمية » والفلاحين فيها كالفلاحين , وجعلت الوصوليين منهم ى 
المهرجين يتحدثون بادعاء . أما أنا , فأتحدث فى كتاياتى الادبية لفة الحكايات القديمة . لقة الناس والكئيسة .. 
وكلانا - أنا وشخصياتى - له صوته الخاص . واكل صوت حصته من التدريب الصحيح ( أو فى الأقل الواعي ) . 
فلم أخترعْ اللغة التى تظهر على صفحات أعمالى - لغة الناس المبتذلة أى المتخيلة - بل سمعتّها على 
السنة الفلاحين وأنصصاف المتعلمين . فى الثرثرات والنكات والتفاق الدعى . انظر : فارسيوف : -م,م 
اأمعطعع] أ ( بطرسيورغ , 19-04 ). 

(4) قد يلاحظ القارىء أصناف التسمية الاربعة هذه , المألوفة فى الحديث اليومى قى كلامه وكلام 
معارفه .ولا تعتمد جميع استعمالات التسميات الشخصية على الموقف فقط ؛ بل تعتمد - أيضاً - على 
الصفات الفردية للمتكلم . ولمعرقة مرْيد من التفصيلات عن استعمال الأسماء الشخصية معياراً للخصائص 
الفردية انظر : اوسبنسكى ؛ المشكلات االشخصانية من وجهة نظر لفوية ( تارتى . 1977 ) صا - 5. 

(0) تأمل ؛ على سبيل المثال , السخرية المتميزة فى الإحالة إلى « قوفا » ( حالة ج  )‏ والاحترام 
المشدد عليه فى استعمال اسم « فلادمير بتروفيتش » ( حالة د ) . 

)0 تارل : نابليون ( موسكوى , ١14١‏ ) ص 558 . وفى هذه الحالة يرتبط تغير التسمية بالمساقة التى 
تفصل المسمى عن المسمى » ونستطيع بهذا الصدد أن نلاحظ التفير فى حجم شىء ما فى تجرية منظورية 
معينة » وهى ما يعتمد على المسافة التى تفصله عن موقع المراقب . 


(9) ايرتبرغ ؛ الثاس , السنوات , الحياة ( موسكو, 1551-1931 ) . 
(4) المصدر نفسه , الكتاب الثالث . ص 37١‏ , موه . 

هه عزائفن البيلن 1١‏ مرووزقا 1االآ :1ولا885 ليتناد 15981 +الرقي 2 
)٠١(‏ المصدر نفسه , الرقم ١67‏ . 

) 


)١‏ انظن : ايربيرغ . حول أشكال الاتصال الكلامى ( لينفراد . 1955 ) . ص 175 , وقى اللفة 
الروسية يمكن توسيع صيغ التصغير لتشمل أى اسم يخص كاتب العريضة . 
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)15 انظر : رسائل ايفان الرهيب ( موسكىو - لينغراد . ١986١‏ ) ص 0131 , 
(؟١)‏ بولا خوفسكى , 1516٠‏ .ص ١59‏ . 


)١4(‏ انظر : موردوقتسيف : كتب المدارس الروسية فى القرن السايع عشر ( ساراتوف . ١861‏ ) ص 0ه" 
. وكانت هذه الصِيع فى المخاطبة مقبولة حتى القرن الثامن عشر . حين صدر مرسوم خاص بتحريمها من 
بطرس الكبين ( 170١‏ ) : « يكتب جميع الناس من جميع الطبقات أسماءهم الكاملة فى الأوراق الخاصة أو فى 
المحاكم » انظر : 8أ55/8لا ( 1515 ) ص 10 . 


. انظر ما سبق حول أهمية الأسلوب فى اختيارالموقع‎ )1١١( 

(1) من الوبسائل المثيرة للفضول والمفارقة فى استعمال وجهة نظر الغير فى كتابة الرسائل , مانجده فى 
رسالة كتبتها ام المسرحى شوخوقى - كوبيلن إلى ابنتها تشير فيها باستمرار إلى ابنها بوصفه « الاخ » . وهكذا 
تتبتى وجهة نظر ابنتها التى تخاطيها . انظر /[5551 ( موسكى 1574) ( ص 3١5-5١4‏ ) , 

. نحن ثناقش الآن كلمات الشخصيات المكتوية بصيغة الخطاب المباشر‎ )١1( 

. لدينا - هنا - مماثلة مباشرة مع طقس التقديم وتحويل الاسم فى الكلام اليومى‎ )١8( 


(19) لمزيد من التنفصيلات حول هذه الوسيلة , انظر المقاطع المكرسة للأطر فى العمل القنى والمماظة 
التصنيفية فى الفنون التصويرية فى الفصل السابع . 


(90) زوفن ستاك يوج اسه انط تحترع زا نرف نول لسفة تراه عون فى 
« تولستوى » ( موسكو , ١19595‏ ). 


(1؟) هناك استنثاء واحد , حين يبدأ ببير الكلام يسميه « بونابرتى » مرة واحدة ( ص ١4‏ ). 
(9؟) انظر : فينوغرادوف ١1915 ١‏ ,اص 1608 . 
(؟1) انظر : الحرب والسلم , ص 550 . 

(4؟) قارن ذلك بحركات آلة التصوير المشابهة تصنيفياً . 


(5) انظر - أيضاً - المونولوج المروى للأمير أندريه ( ص 565 ) : « عرف أنه كان نابليون - بطله - 
ولكن نابليون بدا له فى تلك اللحظة مخلوقاً ضئيلاً ؛ قميئاً » . 


(1؟) مسع ذلك هناك استثناء واحد وهى الفقرة التى يستذكر فيها دينسوف الأيام الماضية ( 1١‏ ( : 
ونرى أن الاسترجاع - هنا - يبرر اختبار الأسماء ‏ 

[فقة إذا استبعدنا حالات استعمال كلام المؤلف لوجهة نظر بيير ؛ والمواقف التى تستخدم فيها منطوقات 
نابليون ؛ فسيتقلص استعمال اسم « نابليون » فى نص المؤلف فى الأجزاء الثلاثة الأولى من « المرب والسلم » 
إلى أمثلة معدودة . 


(4؟) تتمثل الدراسة الأساسية لاستعمال الكلام المنقول قى كتاب فولوسثينوف : الماركسية وفلسفة اللغة 
( ليتنغراد . 1955 ) [ الترجمة العربية عن دار تويقال » المقرب ] . 


(29) التعبيرات المشابهة للتعبير الروسى 26 13:1312:م- 7650056/6020 » فى اللغات الأوربية الأخرى . 
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الأسلوب غير المباشر فى الظاهر عالااك ]1001760 لإأعمأدمع56 فى الإنجليزية وفى الألمانية ٠161لا‏ “ذل 
علعه اءعدال عداء1إاهعع وفى الفرنسية 115152 )1201166 16لإ54 ع1 وفى الأسبانية ماعع«ألما واتأوع 
معرط!! وفى البولتدية 2216108 00201516 1001100 ء 


)٠(‏ يتشكوف سكى ؛ التحى الروسى من وجهة نظر علمية ( مووسكى 1515 ) ص 155 . وقد ذكر 
قولوشيتوف هذا المثال , 1555 , ص 148 . 


(11) انظر : بولاخوفسكى : الغة الأدبية الزويسية فى التصف الول من القرن اتأسع عشر , ( كيق ./155 ) ص 1غ . 


(56) انظر : مولوتكوف ؛ البنى النحوية المعقدة لتحويل الكلام المنقول فى الروسية القديمة كما ينكشف 
ف الكتابات من القرن الفحادى كيس عتى لفون الشبائع وت عشر ( رسالة دكتوراه ) ( ليننفراد . ؟156 ) ص 
١‏ . ويشتمل الكتاب على أمثلة أخرى . انظر أيضاً : ليخاتشيف تشيف , الانسان فى أدب روسيا القديمة ( مووسكو , 
)ص ١١51‏ . 


50 الأقاض الح عههها واستكرق رجي 2 [اترحكن 191 ) ركد 
(14) سنناقش - فيما بعد - الجمع بين مختلف وجهات النظر فى جملة واحدة . 


(5؟) حول التمييز بين« اللفة »و« الكلام » فى علم اللغة المعاصر , انظر دي سوسير : محاضرات فى 
علم الغة العام . 


(13) تنتمى علاقتا الاقتباس إلى اللغة المكتوية . وفى الكلام الشفوى تؤدى وظيفتهما فى الروسية أدوات 
مثل ٠‏ اود » , "06 » , غقاوعل » , أو يكتفى بوقفة بسيطة أ تغيير النبرأوالتنفير ويمكن العثور على عناصر 
تقابلها فى لغات أخرى [ فى العربية مثلاً : الوقفة أو تسكين آخر الجملة أى كلمة « انتهى » ] . 

(11) فى الروسية تتوافق الأفعال فى صيغة الخطاب المباشر مع الاسم فى شبه الجملة الرئيسية من 
حيث الشخص والجنس والعدد , وفى اللغات الرومانسية والجرمانية ٠‏ لايد من توافقها مع الزمن اللفوى أيضا . 
هكذا يمكن التمييز بين اللقات استناداً إلى درجة المشابهة فى المعنى بين الخطاب المباشر والتعبير عنه فى 
الخطاب غير المباشر ؛ مع أن التطابق بين الخطاب المباشر وغير المباشر فى الروسية لا يمكن إلا 
أن يكون تقربياً . لنئخن - تمثيلاً - العبارة التالية فى الخطاب المباشر , ' غ5ومم لإا ']20! [ وتعنى حرقياً : 
ليتنى استطيع الأكل ] . تترجم هذه العبارة إلى كلام غيرمباشر بالقول : 'أوعمم لاط لدلقطع مغطء ,أقعماى نه 
[ وتعنى حرقياً : قال إنه أراد الاكل ] . وتترجم عبارة : 1410:0500 316! [ وتعنى : جيد الأداء ] إلى كلام غير 
مباشر فى 117010310 :معطء ه ماع مناه . [51:829 00 [ وتعنى حرفياً : قال إنه قيم به على خير وجه ] أو 
مطومعمطها ماع منداء ,[قههكا5 ممغط2:ه7051 00 [ وتعنى “قال متحميينا أنه تقذ ذ جيداً ] .ولا يمكن القيام 
بتحويل صيفة إلى صيفة أخرى دائماً , أى أننا لا نستطيع بسهولة أن ننتقل من عبارة فى خطاب غير مباشر 
إلى ما كنت عليه أولاً فى صيقة الخطاب المباشر . مع أن تحويل الخطاب المباشر إلى غير مباشر ؛ فى 
اللاتدنية مثلما فى لغات أخرى كثيرة ؛ أو بالعكس , يمكن أن يتحقق دون إحداث تغيير ة فى المعتى . انظن : 
سويوليفسكى . قواعد اللغة اللاتينية ( موسكو . ١954‏ ) ص 547 , وانظر أيضاً : فولوشينوف : ١1955‏ ص 
16 . 


(') قى هذه الحالة يصعب كثيراً إعادة الكلام المنقول إلى كلام مباشر » إذا قرأنا القطعة بصوت مرتفع , 
ونحن نحاول أن نيرز كلام الغير المباشر من خلال التنغيم . أما فى الأمظة السابقة , فقد أمكننا ترجمة الكلام شبه 
المباشر إلى كلام مباشر من خلال التتقيم . 
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[اليفنةا انظر بخصوص هذه المشكلة : أوسبنسكى : 
-عمعاعة 5ع[ عناة 1ط م1 '' ,غناو أاكأناك را غ0 عتغتصدا دلق عاناة نال قعناوأا0 1غ 65تمع انامرم وم]” 
8 -137 :( 1968 ) ! وآ , 7 65[واعو5 ون 


(4) يمكن ملاحظة النبرة نفسها فى الأمر التقليدى الذى يصدره رجل شرطة إلى منتهكى القانون : 
“تمع لناط عممعائه:03 ,عصة0:3210 '' [ وتعنى حرفياً : فلنكف عن ذلك ] . 


(41) ؤيلنسكى : قلهلم لونت وعلم نفس اللغة : الأصوات والإشارات ( بطرسيرغ ١11١ ١‏ ) » وأيضاً : 
شكوفسكى .٠‏ عن الشعر وماوراء اللفة العقلية , بويتيكا , ( بتروغراد . 1915 ) ويانوف , علم الصوت 
الروسى ( موسكو , 19157 ) ص 1117 . 


من الاشتراط الفسيولوجى النفسى لمعنى مختطف الأصوات بشكل عام ؛ انظر ماكتيه ايفانوفا - 
لوكيانوفا واورلوثًا ويانوف فى كتاب : تطور علم المسوت فى الروسية المعاصرة ( موسكو , 1517 ) , شتيرن : 
الدراسة الموضوعية للتقييم الذاتى لأصوات الكلام ( موسكى , 15517 ) ٠‏ أدوارد سابير , دراسة فى الرمزية 
الصوتية . مجلة علم النفس التجريبى ( 1559 ) . نيومان , تجربة أخرى فى الرمزية الصوتية ‏ المجلة 
الأمريكية لعلم النفس ( 1517) . بونفانتى ٠‏ موقع علم اللفة العصبى , ( موسكو , 1514 ) . 

وعن الاستخدام الخاص للمعانى فى الشعر انظر : يانوف ؛ فى المجموعة المذكورة ٠‏ وغموكوسكى : 
يوشكين والرومانسيون الروس ؛ ( موسكو , 1550 ) ص 5١‏ . 


(41) أنظر بهذا الصدد : نيكتين , تقنيات الكتابة التصسويرية فى الرسم اليابانى ( موسكوى , 1514 ) 


ص 5١8‏ . 
(45) انظر - أيضاً - تحليل هذه الفقرة من قصيدة يوشكين : « أسير القوقان فى : فولوشينوف , 
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الفصل الثالث 
وجهة النظر على المستوى المكانى والزمانى 


تكوق وصية نظن الزاوئ فقن حكن :الجتالات . أكفر أو أقل تحددا من الناحية 
الؤماضة أ المكائية + قتكؤخ قادرين على مغرقة موقفة نين خاذل الاحدائيات المكانية أى 
الزمانية , التى يدار من خلالها السرد . من ذلك مثلاً » أن موقع الراوى فى العمل 
الأدبى » قد يتطابق مع موقع شخصية من الشخصيات وكأنّه هى الذى يقوم بالسرد 
من النقطة التى تقف فيها الشخصية . 

وياستخدام جهاز اصطلاحى مختلف إلى حدّ ما #مكتتاات أنضنا + أن نتحدت 

عن المنظور المكانى أى الزمانى الذى يتم تبثّيه فى بناء السرد , والمشابهة بينه وبين 
تمثيل المنظور فى الرسم أكثر من مجرد استعارة فى هذه الحالة . 

المنظور - بشكل عام - هو منظومة لتمثيل مكان ثلائّى أو رباعى الأيعاد , 
بوساطة وسائل فنية خاصة بشكل فنى معين . ونقطة الإحالة فى منظومة المنظور 
الخطى هو موقع الشخص الذى يقوم بالوصف . 

فى الفنون البصرية . نتحدث عن تحويل المكان الواقعى المتعدد الأيعاد إلى سطح 
مرسوم ذى بعدين , والنقطة الموجهة -هنا - هى موقع الفنان . فى الأدب . يتحقق 
الشىء من خلال العلاقات المكانية والزمانية القائمة على اللغة بين الذات الواصفة ( أى 
المؤلف  )‏ والحدث الموصوف . 

وسوف ننظر - أولاً - فى أمثلة على تشبيت وجهة نظر المؤلف فى مكان ثلاثى 
الأبعاد , ثم ننتقل بعد ذلك إلى أمثلة تحديدها الزمانى . 
المكان: 
تطابق موقع الراوى مع إحدى الشخصيات : 

لقد ذكرنا توا ان موق الرأف أو امزاق )نقي السال لبر قد ريطاي مع 
إحدى الشخصيّات أولا يتطابق . وكثيراً ما نواجه الحالة الأولى التى هى موضوع 
نقاشنا ؛ حيث يبدو الراوى وكأنه « مُلازم » لالشخصية إمَا بصورة مؤقتة ‏ أو على طول 
السرد . ويذلك يحتل الموقع المكانى نفسه الذى تحتله الشخصية ٠‏ على سبيل المثال » 
حين تدخل إحدى الشخصيات غرفة ما يصف الراوى الغرفة » وحين تخرج الشخصية 
إلى الشارع » يصف الراوى الشارع . فضملاً عن ذلك , قد يمتزج المؤلف بالشخصية , 
فيتبنى صورة مؤقتة , أنظمتها الإيديولوجية والتعبيرية والنقسية , وبالتالى ؛ تكشف وجهة 
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النظر التى يتبناها المؤلف عن نفسها على جميع المستويات المقابلة لها لدى الشخصية © , 

فى حالات أخرى يرافق المؤلف الش لخصية لكنه لا يمتزج بها بونالخالي يكو 
وعنف الولقا فير شهده بالتكلنة الذاتتة الزن اللتخدية »يل نطرة هارن الفتخصية 
إلى الشخصيات . وفى مثل هذه الحالات يتطابق موقعا المؤلف والشخصية على 
المستوى المكانى ؛ لكنهما يختلفان على المستويات الايديواوجية أى التعبيرية أو غير ذلك . 
وبقدر ما يلازم المؤلف الشخصية :ولا يتحييل فيه «“يمكنه أن ورمتهها ويصورها ولا 
يستطيع أن يفعل ذلك إذا كانا يشتركان فى نظام إدراكى واحد(ا) 

وحالات ملازمة المؤلف لإحدى الشخصيات فى العمل الأدبى شائعة بكثرة . 
كسا على ذلك يكام الولف أن الراوي فى جرع لأكدر حتن السون فين 
« الممسوسون » للوستويفسكى ستافروجين من الناحية المكانية , يرغم أنه لا يصقف 
الأحداث من وجهة نظر ستافروجين نفسه 9) . 

وفى « الإخوة كارامازوف » يتحول الراوى إلى رفيق غير منظور لكل من أليوشا 
وميتيا لقترات طويلة من الزمن . أحيائًا يصوغ المؤلف وصف بعض الأحداث بمتابعة 
إحدى الشخصيات ايارع أن 3 يميف للحدا رض من ويكية تقار 8ك لتحم #قئ 
« الحرب والسلم » ؛ مثال نرافق » نحن القراء » بيير إلى معركة بوردينى ‏ ونصير 
شهود عيان لها وليس من يحملنا إلى هناك سوى بيير نفسه ؛ برغم أن وصولنا إلى 
الميدان لا يعنى أننا مقيدون به » فنحن نستطيع أن نتركه ونتبنى مواقع مكانية مختلفة . 

أحياناً لا يتحدد موقع الراوى إلا تحدداً تقريبياً فقط , فريما لا يلازم شخصية 
معينة واحدة ٠‏ بل مجموعة من الشخصيات . مع ذلك نستطيع أن نحدد موضعه 
المكانى بدقة . ولدلّق نظرةٌ على مشهد من ه الحرب والسلم » يحدث فى إحدى أماسى 
آل روستوف . يجتمع الشباب - ناتاشا وسونيا ونيكولاى - فى غرفة الجلوس وهم 
يستعيدون ذكريات طفولتهم . ولا يجرى الوصف - هنا - من وجهة نظر شخصية 


معدئة : 


« فى منتصف حديثهم فى غرقة الديوان » دخل دملر الغرفة . واتجه صوب القيثار 
المنصب فى الزاوية .نزع عنه غطاءه , فأصدر القيثار صوت صرير . « أدوارد 
كارليتش ؛ هلا عزفت لنا مقطوعة ٠‏ فيلد المفضلة » . جاء صوت الكونتيسة العجوز 
من غرقة الاستقبال » ( ص 11 ) ' 


واستجابة لطلب الكونتيسة العجوز يداعب السيد دملر أوتار القيار : 
« ناتاشا ! لقد جاء دورك الآن . عن لى شيئاً جاء صزت الكونتيسة » ( 541 ) . 
لى أنْ تواتسوى أخبرنا- فقط - بِأنْ «الكونتيسة تكلمت من غرفة الاستقبال » لما كان 
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مكان الراوئ محدراً تحديداً دقيقاً مثلما هو فى هذه القطعة ٠‏ مع ذلك ٠‏ فإنْ عبارة 
داع جه بو ع م و ا و »ما 
دام تولستوى يكتب بعد مقطع واحد فقط :« استمع الكونت إليا اندريقيتش إلى غنائها 
[ المقصود ناتاشا ] من مكتبة ؛ حيث كان يتحدث مع ميتنكا » ( ص 14 ) . هناء 
ينقل المؤلف موقعه المكانى السابق , الذى كان محدداً وملموساً بوضوح . إلى موقع 
مكانى غير محدد ؛ موقع يؤثر أن يرى ويعرف من خلاله ليس فقط ما يجرى فى غرفة 
واحدة » بل ما يجرى فى البيت كله وفى أماكن أخرى أيضاً . 

من ناحية أخرى ء لو أن المؤلف أعتمد على مدركات ناتاشا وسونيا ونيكولاى 2 
لكان يجب أن يقول : سممعوا صوت الكونتيسة » .وفى هذه الحالة يجب أن 
يستخدم تولستوى وجهة نظرهم النفسية ( وهى موقع يطغى على أسلوبه فى مواضع 
أخرى ) 9" . ولكنْ هذا مالا يفعلهالمؤلف ٠‏ إذ يؤثر ددا من ذللن > أن تعيف 
المشهد من خلال مراقب حاضر على نحو غير منظور فى الغرفة ويصف كل ما يرأه . 
لا تطابق الموقع المكانى 
للمؤلف والشخصية 

لقد تفحصنا الحالات التى تتطابق منها وجهة النظر التى يُروى بها السرد مع 
الموضع المكانى لإحدى الشخصية أو لمجموعة من الشخصيات . ولكن هناك حالات 
أخرى » حتى حين يكون الموقع المكانى للمراقب محدداً تحديداً دقيقاً دقان جود د 
يقابل موقع أئ من المشاركين فى الحدث , وسنتناول -الآن - أشكالاً مختلفة من هذا 
التوع من السيرد : 
المسح التتابعى 

أحياناً تتحول وجهة نظر الراوى على نحو تتابعى من شخصية إلى أخرى ٠‏ ومن 
تفصيل إلى آخر , وتسند إلى القارىء مهمة تجميع أوصال الوصف المنفصلة فى 
صورة متماسكة . وحركة وجهة نظر المؤلف - هنا - مشابهة لحركات آلة التصوير 
أى الكاميرا فى الفلم التى تقدم مسحاً تتابعياً لمشهد معين . 

ويمثل مشهد. المعركة فى « تاراس بولبا » لفوغول إضاءة لهذا النوع من البناء . 
فمن بين الجمع العام للمتقاتلين ٠‏ يركز المؤلف كاميرته أو آلة تصويره أولاً على اثنين 
من المحاريين » ثم على اثنين آخرين . وليست حركة كاميرا المؤلف بالحركة الاعتياطية . 
بل هى تتابع الشخصية حتى تُهزم . ؛ وحين يقتل تنتقل إلى منتصر آخر وتظل معه حتى . 
يهزم -أيضا- وهكذا ومن هنا » تمر وجهة نظر المؤلف , مثل إكليل النصر ؛ من المنهزم 
إلى المنتصر . 
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وليس وصف المؤلف - هنا - بالوصف اللا شخصى تماماً . لأنْ المؤلف يقف على 
مقربة من المتحاربين » وينتقل باستمرار من أحدهم إلى الآخر . ويعتمد هذا الانتقال 
على التماس الجسدى بين الشخصيات : أى أن حركة كاميرا المؤلف ليست بالاعتباطية 
فى الميدان ؛ بل هى أشبه بسباق التناوب » حيث تكون وجهة النظر مثل عصار السباق , 
يتم تمريرها من شخصية إلى أخرى . وهكذا يتم الحفاظ - فى مشهد ما - على 
ملازمة الراوي المكانية لإحدى الشخصيات هنا لأنْ موقعه المكانى يتحدد بموقع 
الشخصية . 

فى حالات أخرى ؛ لا تعتمد حركات وجهة نظر المؤلف على حركة الشخصية . تمثيلاً 
على ذلك ؛ في الوصف التالى لحفلة عشاء آل روستوف فى « الحرب والسلم » . 

,0 اختلس الكونت النظر من خلف بور آنية الشراب , وأطباق الفاكهة إلى زوجته 
وقبعتها العالية ذات الأشرطة الزرق .وصبت الخمر بحماسة لمجاوريه . دون أن يُغفل 

نفسه . وألقت الكونتيسة أيضاً ٠ى‏ هى المشغولة الذهن بواجباتها كمضيفة نظرات 
ذات دلالة من خلف الأناناس على زوجها ٠‏ الذى فاجأها وجهه ورأبسه الأصلع الذى بدا" 
شديد الأحمرار فى شعره الأشيب . عند نهاية مجلس السيدات كان هناك حديث 
وتمتمة مموسقة , أما عند الحافة الأخرى للطاولة » فقد ارتفعت أصوات ت الرجال وتعالت 
ولاسيما صوت عقيد الفرسان , الذى ازداد توهجأً , فاكل وشرب بإفراط » حتي عده 
الكونت نموذجاً للبقية . وببرود ترافقه ابتسامة شفيفة كان يُخبر فيرا أن الحى لنهن 
عاطفة أرضية , يبل هى عاطفة سماوبة . وكان بوريس يُعرف صديقه الجديد بيير 
بأسماء الضيوف ٠‏ وهى يتبادل النظرات مع ناتاشا التى تجلس أمامه .لم يقل بيير 
م ؛ بل نظر حواليه فى الوجوه الجديدة , وأكل كثيراً ... ناتاشا التى كانت تجلس 
قبالة بوريس , حدقت فيه , مثلما تحدق الفتيات فى الثالثة عشر إلى صبى قبلهنٌ لأول 
مرة . فوقعن فى أسر هواه .. 


كان نيكولاى يجلس على مبعدة من سونيا ' إلى حوار جولى كاراغين » وهو 
يبتسم ابتسامته العفوية أيضاً فقدكان فى حوار معها ٠‏ أما سونيا . فقد كانت 
تبتسم ايتسامة أملتها الرفقة , وفى داخلها تعتمل عذابات الفيرة » وفى لحظة ما 
اسكولن ملكا الستفو 7 ثم احمّرت , ثم انصرفت قواها جميعاً لاستراق السمع لما 
كان يقوله نيكولاى وجولى . رمقتها المربية بنظرة عصبية وكأنّها تد تتهيأ للاستياء من 
الافمال الذى قد يتغرض له الأطفال . أما المعلُم الألمانى الخصوصى ؛ فقد كان يحاول 
أن يحفظ عن ظهر قلب قائمة بجميع أنواع الأطباق » والحلويات والخموز , لكى يكتب 
عنها وصفاً تفصيلياً لأبناء شعبه فى ألمانيا » وقد استبد به الاحساس بالأهانة لأ الساقى 
الذى يحمل القنينة الملفوفة بمنديل كان قد تجاوزه » ( ص 1ه ) . 


72 


تنتقل كاميرا المؤلف هنا على التتابع من واحد إلى أخر من أوائك الجالسين على 
الطاؤلة م وتلكقى ذه المقافد المتفصلة فى مشدهق واحد هرك «وفدة :فسلة مكانية 
لما يحدث فى الأفلام . 000 

أن سينا نع هذا يطططريا امسعطياك جيزةا عن ارين الإةابعز واد 
إلى آخر , لافت للنظر -حقاً -لأنه يمثّل انصرافاً عن وسائل تولستوى الاعتياطية فى 
الوصف ؛ حيث يلازم الراوى فى كل مقطع وصفى ثابت شخصيته أو أخرى من 
الشخصيات . وتفسر التغيرات التتابعية السريعة قى موقع المؤلف أثر التسارع 
الزمانى الذى يرافق فى العادة الوصف المسحى ويبدى أن المسح التتابعى للضيوف على 
مائدة الوليمة يقد حركة نظر إنسان ما حين ينظر إلى المشهد :“إل كنت مثل هذه 
النظرة إلى أ من الشخصيات على المائدة » بل تثتمى بالأحرى إلى المؤلف نفسه الذى 
يبدى حاضراً على نحىّ منظور فى المكان الذى يقع فيه الحدث . 

يستخدم تولتسوى الوسيلة نفسها فى وصفه حفلة العشاء فى بيت الكونت 
فاسيلى بمناسبة عيد الشفيع لتسمية ايلين » مباشرة قبل إعلان خطبة ايلين وبيير 
( ص 148) وفى كلتا, هاتين الحالتين ؛ فإنّ موقع المؤلف مجسد إجمالاً أى إِنْ المؤلف 
يبدى وقد احتل له موقعاً بين الشخصيات التى يصفها . 


وفى أمثلة أخرى من المسح التتابعى ' لا يكون موقع المؤلف المكاني واضح 
التحديد , بل يكون قادراً على تصوير عدد من الشخصيات التي تحتل أماكن مختلفة 
متعددة , أماكن لا يمكن النظر إليها من وجهة نظر واحدة قاذ حين يصل أنا ثولى 
كوراغين إلى منطقة « التلال المكشوفة » قاصداً التعرف على الأميرة ماريا وؤحين يلجا 
كل واحد الى غرفته مساءا ؛ يمسح تولستوى الشخصيات جميعاً ٠‏ فيصف من ناحيته 
ما يقوم به كل واحد منهم - أنا ثولى ؛ الأميرة ماريا , الأنسة بورين » زوجة أندرى » 
والأمير العجوز يولكونسكى . وهذا التتايع مشابه لمسح مائدة الوليمة » والقرق الوحيد 
بينهما هو أنْ الشخصيات الموصوفة - هنا - غير مجتمعة فى مكان واحد بحيث يمكن 
وصفها ورصدها من وجهة نظن واحدة . فالانتقال المكانى للمؤلف واضح وجلى هنا » 
إذ يبدى متنقلاً من غرفة إلى غرفة , ملقياً بنظراته على كل واحدة من الشخصيات ( ص 
١ 0‏ 

أن أوجه الشبه الصنفية بين التقنيات المستخدمة - هنا - ويين تقنيات الفلم فى 
انتقال الكاميرا والمونتاج واضحة يجلاء . 
حالات انتقال أخرى فى موقع الراوى المكانى 

لقد ناقشتا -حتى - الآن الحالات التى يتوالى فيها السرد مع تغير موقع الرواى 
أى حين ينتقل المراقب الواصف عبر المكان الموصوف .وفى الأمثلة التى قد قدمناها 
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أعلاه يميل الوصف إلى التقطع فى مشاهد منفصلة ٠ ٠»‏ يوصف كل منها من موقغ مكاتق 
مختلف ولا يأتى الإيهام بالحركة إلا حين تُجِمع مع بعضها - وكذلك الحال مع الفلم 
الذى تكون الحركة فيه نتيجة إسقاط متوالية من الأطر الساكنة . 


مع ذلك » فإِنْ حركة موقع المراقب السارد يمكن نقلها ليس فقط من خلال متوالية 
من المشاهد الساكنة , التى يخلق مجموعها الإبهام بالحركة ؛ بل من خلال تصوير 
مشهد واحد من مصدر متحرك : مع ما تتسم به الحركة من تشويه للأشياء . 

ويالإمكان رصد عمليات موازنة لهذه قى عالم الاتصال البصرى ( فى لوحة أو 
صورة فوتوغرافية .. الخ ) إذ يمكن نقل الإبهام بحركة الشكل الإنساني الما عه 
طريق متوالية من المشاهد المنفصلة التى يتخذ الشكل فى كل واحد منها وضعية 
مختلفة . وفى هذه الحالة . يجمع مصور هذا الشكل الوضعيات المختلفة فى حركة 
متطئلة : ومن ناهية اتخرى ٠.‏ يمكن نقل. خركة الشكل موضقها مشهدا واحذا بتع فيه 
إبراز التشويهات التى يتعرض لها الشكل نتيجة الحركة . على سبيل المثال » حين نريد 
تصدوون قى كرك .فإن أضامنا شبارين : إما أق :تلفقط لةامتوالنة مخ" اللقطات 
السريعة . ونستخدم العرض السريع ثم نرنّب هذه الصور وفق نظام يسمع لنا 
بإعادة بناء الحركة » أو أن نستحدم عرضاً أطول , ونترك التشويه أو التضبيب ليمثل 
الحركة ؛ وكلا هذين النوعين من تمثيل الحركة يمكن العثور عليه فى الفنون البصرية 
الأخري اضيا 11 

يكن صييد وسبائل مشابية لإايضال الخركة فى الآدن + غسن :أن اهتمامنا 
ينصبُ - هنا - على حركة وجهة نظر الراوى لقد أوضحنا التقنيات الأولى عند 
مناقشتنا للمسع التتابعى . ونستمد إيضاح التقنيات الثانية من نقاش الفضاء الفنى 
لدى غوغول الذى قام به يورى لوتمان . يوضح لوتمان أننا نحس فى عدد من الحالات 
لدى غوغول بوجهة نظر متحركة فى وصف المشهد الكلى |" . 

« تفرقت أكوام القش الرمادية » وحزم الذرة الذهبية على طول الحقول ؛ وكانت 
تتهادى خلال فضاءاتها الشاسعة » . 

يصف غوغول الأشجار والتلال ؛ وكأنها تتصرف على النحى نفسه , والمثال التالى 
ذو أهمية خاصة : 


« كانت ظلال الأشجار والأطراش تسقط ؛ كالنيازك . بحافاتها الحادة على 
الأراضى المتحدرة ». ١‏ 


يلاحظ لوتمان أَنْ صورة « الظلال .. بحافاتها الحادة ا الوعتقن 
يتم من وجهة نظر مراقب ينظر من الأعلى إلى الأسفل : وفى عيارة « الظلال .. 
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كالنجازك » , يتم خلق الإبهام بالمنحنى النيزكى المنسوب لظلال الأشجار كنتيجة لحركة 
المراقب المتحرك برشاقة (') . 

ولا يتكرر هذا الاستخداح لموقع المراقب المتحرك كثيراً : لذا يصعب العثور على 
أمثلة عليه لكن علينا أن نضع فى اعتبارنا » برغم ذلك ؛ أنْ مثل هذه التقنية الوصفية 
0 
نظرة عين الطائر : 

حين تكون هناك حاجة لوصف يحيط بكل تفاصيل المشهد الموصوف » فاثنا فى 
الغالب لا نتجد المسح التتابعى ولا الراوى المتحرك » بل نجد نظرة شاملة للمشهد من 
وجهة نظر واحدة عامة جداً , ولأنْ مثل هذا الموقع المكانى يفترض فى العادة وجود 
آفاق واسعة جداً , فيحق أن نسميه وجهة نظر عين الطائر . 

ولكى يتنبى المراقب وجهة نظر ذات نطاق واسع كهذه , تطلّ على المشهد بكامله , 
فلا بد له أن يتخذ موقعاً مُشرفاً على الحدث . تأملّ , مثلاً الموقع العالى للمراقب فى 
هذا المشهد من « تاراس يوليا » لفوغول 0 انحني القوقازيون على ظهور خيولهم ؛ 
وتخفوا عن الأنظار بين الأعشاب ٠‏ بحيث لاتكاد تُرى قبعاتهم السود , وليس هناك ما 
يكشف عن حركته سوى تكسر العشب اللماع » . 

من الواضح أن المراقب - هنا - قد تبنى موقعاً معيناً ليس بالمجرد , بل هو 
واقعى : ويدل على هذا الموقع وجود بعض الأشياء التى لايستطيع أن يراها المراقب من 
مكانه المتميد ") . 

كيثراً ما تُستعمل نظرة عين الطائر عند بداية أى نهاية مشهد معين معين , أى حتى عند 
ا م ل ل 
كبيراً من الشخصيات على النحى التالى : تعطى فى البداية نظرة شاملة عاملة للمشهد 
كاملاً . من وجهة نظر عين الطائر , ثم يتحول المؤلف إلى أوصاف الشخصيات ء وبذلك 
يتم تقطيع المشهد إلى حقول بصرية صغرى » وعند نهاية المشهد تستخدم نظرة عين 
الطائر مرة أخرى فى الغالب ؛ وتؤدى هذه النظرة المرتفعة المستعملة فى أول السرد 
وآخره . وظيفه نوع من « الإطار 4 للمقنيث أن العمل كاملا . وبسنعود لمناقشة هذه 
الوظيفة الخاصة بوجهه النظر فيما يتعلق بارتباطها بمشكلة « الإطار » للعمل الفنى . 

تُستعمل هذه الوسيلة فى آخر « تاراس بوليا » . حين يصف غوغول , بعد موت 
تاراس + نهر دينستير (ة) 

ويتم الوصف من وجهة نظر لا شخصية تتّسم بآفاقها الواسعة . 

« ليس نهر ديتستير بالصغير وفيه كثير من اليرك العميقة وقبعان القصب 
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الكشف , والمستنقعات , والأماكن العميقة الغور , تلتمع مرآته المائية . فتتجاوب مع 
صياح أَلتّمْ المرنان , فينزلق البط البرى الزاهى برشاقة عليه وهناك كثير من دجاج 
اناد و الموج ذو السنمة الشعراعه وفيترف اخرس مق الطموى الث سكن المت 
عليها بين القصب على طول الشواطىء عام القوقازيون برشاقة فى زوراقهم الضيقة 
ذات ت الدفتين , وهم يجذفون معأ ٠‏ ويتجنبون الصخور بحثر » ويقزعون الطيور التى 
كانت تنطٌ من الماء » وكانوا يتحدثون عن زعيمهم » 
المشهد الصامت 

فى هذا الصنف من الوصف المعمّم توجد حالة خاصة تتم من موقع بعيد تسبِياً . 
وهى وسيلة « المشهد الصامت « . وهذه وسيلة يسم بها تولستوى )١(‏ . وتستخدم 
الوصف التمثيلى الصامت لسلوك الشخصيات حيث يجرى وصف الحركات والإيماءات : 
لا الكلمات . ويوضح هذا المثال من « الحرب والسلام » , الذى هى استعراض للجيش 
في تروكان استعمال المقديد لضافت 

:فى الخلف كوتوزوف ... وقد تابع بطانته المكونة مما يدنى من عشرين شخصاً , 
كان هؤلاء السادة يتحدتون إلى بعضهم ؛ وأحيانا يضحكون . وكان يمشى مساعد 
أنيق أقرب الجميع إلى الأمر . كان ذلك الأمير بولكونسكى وإلى جانبه كان رقيقه 
نيزفتسكى , وهو ضابط ركن طويل القامة .. . لم يستطيع نيزفتسكى إخفاء مرحة 
الذى أثاره ضابط فرسان داكن اللون كان يمشى بالقرب منه . كان هذا الضابط يحدق , 
دون ابتسامة أى تغيير فى تعبير عينيه الثابتتين , بوجه جاد فى ظهر الآمر , ويقلد كل 
حركة تصدر منه . كلما اهترٌ الآمر واندفع إلى الأمام , أهترٌ الأمر واندفع إلى الأمام , 
اهترّ ضابط الفرسان واندفع إلى الأمام تماماً كالآمر . ضحك نيزفتسكى ؛ ولكن 
الآخرين ليجعلهم ينظرون إلى حركاته » ( ص ٠١١‏ ) . 

فى المشهد الصامت يمكن للمراقب ٠‏ الذى يقف على مسافة من الفعل , إن يرى 

الشخصيات , ولكنه لا يستطيع أن يسمع ما يقولونه بسبب هذه المسافة نفسها , 
ويُمكُن الموقع البعيدٌ المؤلف من تقديم نظرة عامة للمشهد كله . 
الزغمسان 

على النحى نفسه الذى يمكن فيه تثبيت موقع المراقب الراوى فى مكان ثلاثى 
الأبعاد + يمن اضيا تحديد الموقع الزمانى للمراقب فى عدد من الحالات!"") . إذ 
سكي الؤلف أن لصون ارين رط ليا ادا ف لزمانية من حال موق هدق 
الشخصيات ( وبذلك يتطابق زمن المؤلف مع التوقيت الذاتى للأحداث بالنسبة إلى 


شخصية معينة ) » أى يستخدم ترسميته الزمنية الخاصة به . 
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مثلاً . وكما أوضح ف . ف . فينوئغمرادوف!''! . فإِنْ حساب الزمن فى « ملكة 
البستونى » لبوشكين يجرى فى البداية من وجهة نظر لازافيتا ايقانوقا , التى تعد 
موت الكونتيسة العجوزٍ . وحين تتحول القصة إلى هيرمان , يتبنى الراوى حينئذ وجهة 
تقازه الميائنة ٠‏ كاسنا الزمن منذ اليوم الذى سمع فيه لأول مرة بقصة أوراق الحظ 
الثلاث . 

هكذا يستطيع الراوى أن يغيّر مواقعه . مستعيراً المشهد الزمانى من أول 
شخصية . ثم من أخرى , أى يتبنى موقعه الزمانى الخاص ؛ فيستخدم زمنه التأليفى 
الذىٍ قد لا يتطادق مع الاحساس بالزمن الفردى عند أ من الشخصيات . وتتحدد 
درجةً تعقيد البنية التاليفية للعمل بأتواع التاليف المختفة بين المواقع الزماتية 
أت صيات ؛ وزمن المؤلف . . 
المواقع الزمانية المتعددة : 
الجمع بين وجهات النظر: 


يمكن الكشف عن تعدد المواقع الزمانية فى العمل . بوسائل كثيرة مختتلفة , 
ار لمم مارح قن تاحية وتيخ الرايى أن ذ1 .و صوكعة لي الخوالق.+ 
فيصف الأحداث من وجهة نظر واحدة فى البداية ‏ ثم ينتقل إلى أخرى .وقد تنتمى 
وحهتا النظر هاتان إلى شخصيتين مختلفتين » أى تنتميان إليه واحدة وقد أوض حنا 
هزه التقنية بالمثال السابق من « ملكة البستونى » . 

فى بعض الحالات » قد تتد تتداخل أوصاف الأحداث من مواقع زمانية مخلفة 
( أى يتم تقديم الحدث فى سياق السرد من وجهات نظر مختلفة ) ٠‏ فى حين قد يربط 
الراوى » فى حالات أخرى ؛ أطراف الأحداث بيعضها ( أى أن السرد يجرى فى نظام 
تتابعى ثابت » وتستخدم وجهات نظر مختلف الشخصيات فى مراحل مخطفة من 
الرواية ) . وكلا هذين التنظيمين الزمانيين أُولى جداً فى طرازه التأليفى . 

أما الشكل الأكثر د تعقيداً من سواه ؛ فهو الشكل الذى يوصف فيه الحدث نفسه . 
وفى الوقت نقفسه عن مواقة زمانية متعددة . فالسرد الذى ينتج عن ذلك ليس ترادافاً 
لوجهات النظر ؛ بل هو تركيب تمتزج فيه وجهات نظر مختفة , إلى حدّ أن الوصف .. 
يبدو نوعاً من العرض المزدوج . وقد يلوح هذا الجمع بين وجهات النظر الزمانية فى” 
تعليقات المؤلف , من الناحية الشكلية لي ا 
معبنة : وهكذا يؤدى وظيفة خلفية يتم من خلالها إدراك الرواية التتايعية للأحداث 


فى هذه الحالات » يمكن صياغة السرد فى منظور مزدوج : 
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أى أن بالإمكان إدارة السرد من المنظور الزمانى لشخصية أو أكثر من 
الشخصيات المشاركة فى الفعل » وفى الوقت نفسه من وجهة نظر المؤلف . وتتختلف 
وجهة نظر المؤلف الزمانية اختلافاً جوهريّاً عن وجهة نظر الشخصيات ت ؛ لأنه يعرف 
مالا يعرفون ؛ يعرف كيف ستنتهى هذه القصه . ويستمد هذا المنظور المزدوج وجوده 
من موقع الراوى المزدوج . فى الحالة الأولى تتزامن من وجهة نظر المؤلف الزمانية 
بوجهة نظرالشخصية , وكأنه تبنى « زمنها الحاضر » . يمكننا القول - إذن - أن 
وجهة نظر المؤلف ووجهة نظر الشخصية داخليات فى السرد على المستوى الزمانى . 
ينظر المؤلف من داحل الحياة التى يصفها » ويقبل بمحدداتها المتأصلة فى جهل 
الشخصية ( أى معرفتها المصدودة ) بما سيأتى . أما حين يقف المؤلف خارج 
شخمضياته , وفى داخل زمته الخاهن » فإنه يتقيض نظره استترجاعية ‏ عائدا نظو رق 
مستقبله إلى حاضر الشخصيات . فهى يعرف ما لا تستطيع الشخصيات أن تعرفه . 
فنظرته ؛ إذن ٠‏ خارجية عن السرد الجارى . 

نضع نصب أعيتنا - هنا - تلك الحالات التى بعد أن يتبنى فيها المؤلف المنظور 
الزمانى لشخصية معينة » ويدير السرد من وجهة نظرهاا قفن فجأة + كاشفا لنا مال 
تعرفه الشخصية - التى هى حامل وجهة نظر المؤلف - وما لن تعرف إلا بعد مدة. 
طويلة من الزمن )١(‏ . وهناك عدد من الأمثلة على هذه التقنية ولقد انتقينا منها 
للمناقشة كيفما اتفق . 


هكذا مثلاً يشغل دميترى كارامازوف ‏ على طول الجزء الجوهرى من 
« الإخوة كارامازوف » لدوستويفكسى اهتماء كل من الؤلف والقاريم ٠‏ يقدي دميترى 
وظيفة حامل لوجهة نظر المؤلف » وهى وجهة نظر تنكشف على مستويات مختفة جداً 
( انظو ماد : الكتان الثامن ) ويشيكل بخاص .: فإن المؤلف- أو يدقة أككو» الرافين 
الذى يتكلم المؤلف بصوته ( هذا الفرق غير ضرورى فى مناقشتنا حتى الآن ) ٠»‏ يصف 
مدركات دميترى الحسية , متيئياً وجهة نظره النفسية(!'') . أى أنه يستعير مثه كلامه : 
ولاسيما بصيغة المونولج الداخلى ("أى يتبنى وجهة نظره على المستوى التعبيرى.- 
انظر :« الأخوة كارامازوف » ص 217 ) » يحتل وجهة نظر دميترى المكانية ؛ وبتايعه 
فى تحركاته ٠‏ وأخيراً يروى متوالية الأحداث من خلال مدركات دميترى الزمانية . مع 
ذلك » يخطى المؤلف » فى بعض الأحداث العرضية ؛ نحى مستقيل دميترى ويخبير 
القارىء كيف ستنتهى هذه الأحداث , وهذه طبعاً أحايين لا يعلم بها دميترى . كمثال 
على ذلك » يمكننا أن نأخذ زيارة دميترى إلى « لياغا فى » الذى يريد أن يبيع له 
أشجار أبيه . لقد تم إشعارنا قراءاً : عند بداية مشروعه , أنه لن ينتهى إلا بالإخفاق : 
هنا ينقسم موقفنا كقراء : فنحن نتلقى الأحدات ؛ مثلما تقع ٠‏ من خلال مدركات 
دعيترى #وتحيش مع فى حاضترة .وفى الوقت نفسه , ندرك ما يحدث إدراكاً مختلفاً 
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عن إدراك دميترى » لأننا - أيضاً - نلتفت إلى الوراء من مستقبل دميترى إلى 


حاضره - أى أننا نشارك الراوى بمعرفته المتميزة . 


هكذا , يتحقَو يتحقق الجمع بين مستويين زمانيين مختلفين عن طريق الجمع بين وجهتى 
عفدن : الأولى » وجهة نظر الشخص الموصوف , والثانية » وجهة نظر 
الشخص الواصف ( الراوى - المؤلف ) ٠‏ وكثيراً ما تحدث ظاهرة مشابهة لهذه فى كل 
من الأدب وسرد الحياة اليومية . 

وقد يحدث الجمع بين مستويين زمانيين - أيضاً - حين تكون الذات الواصفة 
والموضع الموصوف شخصاً واحداً ( كما فى سرد الشخص الأول أى 9(نالاة1662) . 
وتتكرر هذه الظاهرة فى كتابة السيرة الذاتية » حين تتطابق وجهة النظر المتخذة فى 
الزمن الموصوف فى السرد مع وجهة النظر المتبناه عند زمن الوصف . 

ويتوفر لنا المثال على هذه الحالة فى « حياة الكاهن الأكبر أقاكوم م 
ع ل د دام و ا بد 0 : 

«ليخاصيت فإنَ ادراكه للزمن ذاتى فى الأساس « يكشف عن متوالية الأحداث 
أكثر مما يكشف عن الحركة الموضوعية للزمن التى يقترن بها حدث معين (' ') . غير أن 
عرض أقاكوم للأحداث يرتبط - أيضاً - بؤمن كتايته : وهو يذكرنا باستمرار بحركة 
الزمن هذه . يقول ليخاتشيف « كأنُّ أفاكوم ينظر إلى ماضيه من نقطة فى الحاضر , 
وهذه النقطة كبيرة الأهمية فى السرد . فهى تحدد ما يمكن لنا تسميته ب« المنظور 
ل ا ل 1 

تضفى المعنى على حياته فى لحظة كتابته » !*') . لقد انتقلنا فى المثال السابق من 

اق تر افاروف الى مسستقله لأا فنا فون سايقم اقاكزه هن االحاضر 
إلى الماضى ١!‏ , 

بالنسبة إلى أفاكوم ٠‏ هناك تقييم متزامن لكل من حاضره وماضيه من خلال 
مستقبله ( الحياة بعد الموت) (') . وهكذا » فانٌ المنظور الزمانى لا يقتصر دوره على 
الأهداف التأليفية المباشرة للوصف . بل أنه يتعدى ذلك إلى مستوى التقييم 
الإبديولوجى . وعلى النحو نفسه , قد تكون الوسيلة التعبيرية هدفاً تاليفياً مستقلا , أو 
تكون واسطةٌ للتعبير عن وجهة النظر الإيديولوجية فضلاً عن ذلك , ٠‏ فلا ينبفى أن تطرد 
وجهات النظر هذه فى العمل . بل ينبغى أن نلاحظ أن هناك إمكانات مختلفة للتعبير 

عن التقييم الإيديولوجى من خلال المنظور الزمانى : إن يمكن تقييم أحداث الحاضر أو 
الماضى من وجهة نظرالمستقبل ٠‏ ويمكن تقييم أحداث الحاضر والمستقبل من وجهة نظر 
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الزمان اللغوى والصيغةه 
والموقع الزمانى للمؤلف 

غالبا ما يعر الشكل التخوئ عن الموقع الزماتى الذئ كدانمنه السترد وبهذه 
الطريقة بقخذ ومن الفخل اللعوى علاقة :سماكنة : لبس فقط «التفيون اللقوق يل 
بالتعبير الشعرى أيضاً . وكما سنرى فيما بعد , تكتسب بعض الأشكال النحوية معنى 
خاصاً فى عالم الشعرية . 

وتوفر لنا قصة ليسكوف القصيرة « ليدى ماكبث إقليم متسينسك » عدداً من 
الأمثظة على هذه الظاهرة . تتميز القصة باستخدامها للأشكال الفعلية : إن يتعاقب فيها 
زمن السرد الماضى وزمن الحاضر الوصفى على طول القصة . خذ ؛ على سبيل المثال , 
الحمل الآتية من بداية الفصل السادس : 

« أغلقت كاقرينا لقوقنا النافذة طلم ا 2 , وهى تشعر بالحر 
الياب وطرقته : « السماور كرما ٠.‏ لم تكد كاقرينا القوقنا أن تتحرك .. 
والقطة .. تدب كاقرينا لقوقنا بدأت بالحركة فى حين أن القطة تزحف » . 

مايحدث -هنا - هو تغير متوال فى زمن الفعل اللغوى من جملة إلى أخرى . إذا 
جاء الزمن الماضى فى الجملة السابقة » فإننا نجد الزمن الحاضر فى الجملة التالية لها , 
والعكس بالمكس . 

فضلاً عن ذلك , فإِنٌ التعاقب بين الزمن الحاضر والزمن الماضى تستعمل فى 
وحدات أكبر , لا من جملة إلى جملة ؛ بل من فقرة إلى أخرى . 

« نهض سيرجى » هادىء البال ...وى ... هوى نائماً ... تطّرح هناك بعينيه 
مفترحتين » وفجأة تسمع ... الكلاب بدأت نشاطها ثم هدأت 6 . 

يعد هذا المقطع » وفى الفقرات القليلة التالية , يدا ر السرد فى الزمن الماضى ثم 
نتحول مرة أخرى إلى الزمن الحاضر : 

« تسمع كاقرينا لفوقنا فى الوقت نفسه . .. لكن لا الشفقة يل العذاب ٠‏ يتسولي 
على كاقرينا لقوفنا ضحك فاجر . تفكر 8 لق ممتطيع أن محقم من المأض :1 
وظل هذا عشر ثوان » . 

بعد هذه الفقرة ؛ يأتى مقطع طويل يوصف فيه الفعل باستمرار فى صيفة 
الماضى : كيف رضيت كاقرينا لقوقنا بوجود زوجها زينوفى بوريسيتش فى الغرفة , 
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وكيف تحدثت معه » وكيف هرعت لتريه عشيقها سيرجى الذى كان يختبىء فى القاعة . 
ثم يتحول الوصف فجأة إلى الزمن الحاضر : 

« كل شىء مسموع عند سيرجى .. يسمع » 

ثم تنقل لنا المحاورة بين الزوج والزوجة مثلما يسترق سيرجى السمع إليها : 

« بسأل ... زينوفى بوريسيتش : ماذا كنت تفعلين هناك كل هذه المدة ؟ 

تحيب + كنت الجلسن: إلى السفاون + :: 


بعد هذا المقطع , يستمر استعمال الأفعال فى الزمن الحاضر أو المضارع فى 
فقرة طويلة بعض الشىء , ثم يعود السرد مرة أخرى إلى الزمن الماضى , ونستطيع 
يسهولة أن نجد نماذج أخرى على هذه التقنية . 

فى هذا السرد , يستعمل الزمن الحاضر لتثبيت وجهة النظر التى يجرى بها 
القص ٠‏ وفى كل مرة يستعمل الزمن الحاضر يكون موقع المؤلف الزمانى تزامنياً أى 
أنه يتطابق مع الموقع الزمانى لشخصياته . فهى موجو الآن فى زمنهم . مع ذلك ١‏ تقدم 
الأفعال فى الزمن الماضى نقله بين هذه المقاطع التزامنية للسرد '') . فهى تصف 
الظروف والأحوال الضرورية لإدراك السرد من موقع تزامنى 

ويمكن تصوير كل ما مر من قص فى المثال السابق بوصفه منقسماً إلى سلاسل 
من المشاهد , يتم تقديم كل واحد منها بوجهة نظر تزامنية » يبدى أن الزمن سيتوقف 
فى داخلها!"') . وتصف الأفعال فى الزمن الماضى التغيرات التى ستطرأ بين المشاهدة , 
مكونةً السياق الذى يتم بمقتضاه إدراك المشاهد التزامنية . 

تستطيع أن نقارن هذا النوع من بناء السرد بعروض السلايدا د ت ( أن الرقائكق ) » حيث 
ترتيط السلايدات المنفردة بيعضها على نحو تتابعى لتكّون حبكة ما ٠‏ وحين يتم عرض 
سلايد ؛ أو رقيقة واحدة منها » يتوقف زمن السرد وفى الفواصل العارضة بين 
السلايدات » يتسارع زمن السرد , ويتحرك بأقصى سرعة ('") . بعبارة أخرى , يأخذ 
جريان الزمن المتصل - هنا- شكل « الكمّات » المنفصلة 01121118 ؛ فى حين تمتاز 
الفواصل بين هذه الكمات بالتكثيف الشديد . 


يشيع استعمال الزمن فيل تاف فل طرق روالة الكاففتاك العرفنة 
أيضاً . فغالباً ما يعمد الراوى فى منتصف القصة التى يرويها فى الزمن الماضى ؛ 
إلى استعمال عبارة فى الزمن الحاضر فجأة : ( ثم يقول لى . ... ) ٠‏ أى يستعمل أفعالاً 
فى الزمن الحاضر عند لحظة ذروة القصة : ( أدخل إلى الفرقة وأرى ..) ؛ والغفرض 
من هذه الوسيلة إدخال المستمع مباشرة فى فعل السرد , ووضعه فى الموقع نفسه 
الذى تحتله شخصيات القصة . 
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نواجه - أحياناً - تعاقب الأزمنة النحوية فى داخل جملة واحدة ؛ تكشف عن 
تغيّر مفاجىء فى وجهة النظر . على سبيل المثال ؛ نجد الفقرة التالية فى « حياة 
الكاهن الأكير أقاكوم 0 

« إنه ينبحنى . حين قلت له : هلاً كانت الرحمة فى فمك, إيقان 
راددونوفدتش ا" 

يسمح هذا الترادف بين الصيغ الفعلية للمؤلف بأن يعبر عن العلاقات بين أفعال 
السرد فى الزمن الواقعى ولا يقتصر الأمر على عثورنا على التباين فى الزمن اللفوى 
( حيث الاشارة إلى فعل مستمر أى متواصل فى الوقت نفسه الذى يتمٌ فيه فعل أخر 
ويكتمل ) . ويتسم شعر كبينخوف بجمع مشابه بين الأزمنة اللغوية فى جملة واحدة : 

كانت الأميرة تعدو يحذل » 

واليعا سيب اللؤلؤية تصلصل فى العشب . 

كتيباً ؛ يشرب الكفاس الروسية 

ون هماهتا ود + 

فقد كان يدخن !!") , 

مع ذلك , فإِنْ الزمن الحاضر ليس الصيغة النحوية الوحيدة التى يمكن استعمالها 
لتثبيت لحظة معينة فى السرد ولتَقل الإحساس بالتزامن بين وجهتى نظر المؤلف 
والشخصية !*' . ففى بعض الأحوال يمكن استخدام الصيغة غير التامة من الرمن 
الماضى فى الروسية لقأدية الوظاكئف نفسها . ونستطيع العثور على هذه الظاهرة 

صار الأمير قلادمير مبتهجاً ثملاً 

لقد صار بوسعه أن يخرج إلى منتصف أرضية القرميد ؛ وأن ينقّل خطواته من 
قدم إلى أخرى . 

أن ملقى الخطن ؛ 

صار بوسع بوتيك أن ينهض على ساقيه النحيلتين 

صار بوسعه أن تنحنى حتى يضرب رأسه الأرض 

وصار بوسع الخيول الشابة أن تعد إلى الجواد الطيب(") . 
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الخاصة : 

ومن هناك يقوم إيقان بانعطافة بسرعة 

هنا ينهض بسرعة إلى الجواد الطيب 

هنا يقفز بسرعة على الجواد الطيب 

ومرة أخرى يعدو الجواد الطيّب الآن 

طوراً يعدو تحت الجبال , وطوراً فوق الجبال . 

هنا يعدلى من الوحيد إلى الوئيد 

ومرة أخرى يطرح الجبال تحت قدميه 

فوق السماوات يطير مثل صقر وهاج 

هنا يقترب من مدنية « كييف » 

وينطلق صوب « كنيسة الله » 

وهنا . يستطيع أن يقفز برشاقة عن جوداه الطيبل'") . ش 

تتمثل الوظيفة التأليفية لصيفة الفعل الماضى غير التامة » فى الإشارة » بمعنى 
من المعانى 0 إلى « الحاضين فى الماضئ » ومثل صيغة الحاضر للفعل فى الأمئلة التى 
ناقشناها سابقاً » تُمكّن الصيغة غير التامة المؤلف من القيام بوصفه من داخل الفعل 
السردى - أى تزامنياً وليس استرجاعياً - ومن وضع القارىء فى قلب المشهد الذى 
يصفه . 

وحمالة دلالة أكككر آأتنا عرئ -هنا - تركيبا نين :وصييت النظن + التؤامدية 
والاسترجاعية . ويشير هذا الع ار ال دي ديري ااي 
أعتيان هذ نمع عدن روا نكن إن اتوت كل راو جنهما من وبجرة قار مخافة لدان 
العام » منهما يؤؤدى وظيفته على طول الببرة» كل الفعلن الذي رمنفةة عند فى 
الماضى . أما الراوى الآخر , وهى الذى تنحصر وظيفته فى مشاهد معينة » فيحدث 
يتتسل أكثر فى الفضيل الفامسن ): [ْ 
لا نواجها ستعمال الصيفة غير التامة من الزمن الماضى فى النصوص الأدبية 
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الروسية ( مقارنةً بالفولكلور ) » إلا فى منطقة واحدة ضيقة ؛ وهى التعبيرات التى تقدم 
الكلام المباشر , ولا سيّما فى أفعال التكلم 0168003 608 . على سبيل المثال نجد 
الجوار التالى فى « ليدى ماكيث إة قليم متسينسك » ل « ليسكوف » : 

ا اه ع 0 

00 

- أئ نوع من الخنازير ؟ 

- خنزير اكسينيا كان الشاب يقول بمرح وجرأة . 

- عفاريت » شياطين مراوغة . كانت الطباخة توبخ . 

- قبل العشاء تن ششمائمائة بنط . كان الشاب الأنيق يفسر . 

إن استعمال الصيغة خينى الزامة عن أتجال التكيم ألمدنل 00 لا ابي 
الصيفة غير القامة ( أكثر من الامة 5 ) فى اقفة الريسية المنطوقا يقد غير نمو وفى 
الأمثئة التى ذكرناها سابقا »الأب مق إعلال ضييقة حامة فن كل خالة مكل الصيفة غيز 
التامة . ففى الكلام يقول المرء : « أجاب الوكيل » »ولا بقول : « كان الوكيل يجيب » .و 
« قال الشاب » . وليس « كان الشاب يقول » . 

لا نواجه هذا الاستعمال الخاص للصيفة غير التامة إلا فى القص المتواصل وفى 
ظل ظروف خاصة فقط فى اللغة المكتوبة » وفى سياقات أخرى يشعر المرء أنه قبيح بل 
حتى ممجوج .وإلا فلماذا ينبغى أن يكون الوكيل فى طور الاجابة , فى حين أنه أنهى 
إجابته فعلاً .ولايد من فهم هذه الصيغة فى الكلام الاعتيادى على أنها تمثيل لفعل 
معاد متكرر , أى فعل يمتاز ببعض الديمومة والاستمرارية . لكن ليس فى أذهاننا شىء 
تن هذه اكماني في الكجتاب لمكتو !يل | نها شعيطر هلئ استعمالنا ليده العسيعه 
الفعلية , هى بالأحرى » نظام التقاليد السردية . 

وهكذا ٠‏ فإِنَ صيفغة الماضى غير التام فى الرووسية ؛ فى مثل هذا الاستعمال, 
خاصة باللغة المكتوية . ويصح أن ذ نقارنها بالأشكال الفعلية الخاصة التى تقتصر على 
ا ا ل ا ا 0 
الصيفة غير التامة , لوسق ال كل تبسن لاما للا 2 
الوا اف ياوه كه والقو لعيل التكتم | يتعطلى الصديفة غير الاك اث الرمى. 
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شهوداً عليه ( . ( ويمكن القيام بهذه الوظيفة نفسها باستعمال الزمن الحاضر ) . 
بعبارة أخرى ٠‏ فانْ المقابلة بين هاتين الصيفتين : على مستوى الشعرية ٠‏ تظهر كمقابلة 
بين الموقع التزامنى , والموقع الاسترجاعى للمؤلق . 

درجة التحديد ( أو التجسيد) 

على المستويين الزمانى والمكانى 

فى الفنون المختلفة 


ترتبط وجهة النظر على مستوى الزمان والمكان ارتباطاً وثيقاً بخصائص الفضاء 
الفنى قى عمل معين . وفى الحقيقة يجب أن نفكر أنْ الخصائص المكانية والزمانية 
للعالم الذى يتم تمثيله » ربما لا تتطابق بالضرورة فى أعمال مختلفة . وفى اللحظة 
الحاضرة ؛ لا ينصب اهتمامنا بنسبية المكان والزمان الممشَّيْن (") . بقدر ما ينصب 
على درجة تجسيد التمثيل المكانى والزمانى للعالم . 

يتحدد تجسيد صياغة الخصائص المكانية والزمانية للعمل الأدبى قبل كل شىء , 
0 ونين الموهع أن المتكويين المكاني والزمات 

فران أوجه الماثلة بين التنظيم البنيوى للنص فى الأدب » ويين أشكال التمثيل الفنى 
0 . ذلك أن المستويات الأخرى التى تتضح فيها وجهة النظر » تتأصل ( بدرجة أقل 
أو اكذن) في الفن اللفظى . أى إن المستويين الزمانى والمكانى موجودان فى الأدب : 
مثلما هما موجودان فى الفنون التصويرية . 

9 التقاليد التنظيمية الخاصة بالنص الفنى تحدّد ؛ فى مختلف الأشكال الفنية , 
أهمية الخصائص المكانية والزمانية ٠‏ وإلى أىّ مدى يُمكن تحديد العمل الفنى من خلال 
الزُمان والمكان . 

وإذا كان الفن التصويرى يفترض » بطبيعته ٠‏ بعض التجسيد المكانى فى نقله 

للعالم الممدّل ['") ولكنّه يسمح باللا تحدد الزمانى . فإنّ الأدب ( الذى يرتبط ارتباطاً 
جوهرياً لا بالمكان بل بالزمان ) يلح كقاعدة عامة على بعض التجسيد الزمانى , 
ويتيح للتمثيل المكانى أن يظل غير محدد تماماً . وفى الواقع , يتأصل الجزء الأكبر 
من الاعتماد على التحديد الزمانى فى اللغة الطبيعية , وهى المادة التى يتكون منها 
الأدب ٠‏ لأنّ الاختلاف بين اللغة بصفتها نظاماً . ويين بقية الأنظمة السيميائية ئية » يكمن 
فى أن التعبير اللغوى يترجم المكان إلى زمان . وكما أشار ميشال فوكو ٠‏ إن الوصف 
على 1 علاقة 157 أرلاى وتو لابدٌ أن يترجم بالضرورة إلى متوالية 
' ؤمانية ( ). ولهذا الاختلاف مصدره فى الشروط الخاصة بإدراك الآدب والفئثون 
التصويرية . فقى الفن التصويرى يحدث الادراك فى إطار المكان فى الأساس »؛ وليس 
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فى إطار الزمان بالضرورة , بينما يحدث الإدراك فى الأدب قبل كل شىء فى سياق 
زمانى . ويبدى أن الفلم والمسرح يفترضان درجة مساوية إجمالا من التحديد على كل 
من المستوبين الزمانى ولكانى )"١(‏ . 

ويرتبط إدراك العمل الأدبى ارتباطاً وثيقاً بعمليات الذاكرة . فبشكل عام ؛ تفرض 
خصائص الذاكرة الإنسانية سلسلة من التطويقات على العمل الأدبى تملى عليه شروط 
إدراكه ؛ أمّا إدراك العمل الفنى التصويرى , فعلى العكس من ذلك . إذ لايتحدس 
بالضرورة بعمليات الذاكرة . وهكذا يجب عدم إغفال الارتباط المباشر بين الذاكرة 
والإدراك الزمانى/9) , 


من ناحية أخرى » حين يكون التعبير الزمانى جزءاً من العمل الفنى 
التصويرى!"'" . مثلاً , فى سلسلة من الصور التى تشترك فيها أشكال متماظة فى 
سياق يمضى من اليسار إلى اليمين - فإِنْ هناك قدراً أكبر من الحرية ( مما فى 
أشكال فنية أخرى ) فى نسق ترتيبنا الزمانى له . فنحن نستطيع أن نختار قراء 
السياق من اليسار إلى اليمين فى الترتيب التقليدى ؛ أى نقلب السباق » فنقرأه 
متراجعين من اليمين إلى اليسار ( وكذلك يمكن إعادة الفلم إلى الخلف 49 . أو نختار 
أى مشهد منه كنقطة بداية لنا ‏ ثم نتحرك كيفما نشاء وفى أىّ اتجاه : مفيرين 
الترتيب الزمانى تماماً . وإعادة ترتيب السياق هذه أمر غير ممكن فى فنون أخرى 
( كالادت والفلم مكلا )+الأن اتفاة الرمن فنا محدد اذخ يفكتنا أن نستخلص أن 
الزمن ليس عنصراً جوهرياً فى بنية الأشكال الفنية التصويرية , وأنٌ الحرية التى 
لاحظناها فيه هى نتيجة تترتب على افتقاره للأهمية نسبياً . 

ولأن الفن البصرى ليس له سوى وسائل محددة للتعبير عن الزمن , فلا يكاد 
يوجد توليد لعلامات جديدة فى عملية ملاحظة المراقب للصورة أو اللوحة . أما قارىء 
العمل الأدبى ؛ من ناحية أخرى ٠‏ ففالباً ما يشترك فى عملية القراءة ( أو الإدراك ) فى 
خلق علامات جديدة . بعبارة أخرى , يتضال التفاعل بين المؤلف ( أ الفنان ) ٠‏ وبين 
جمهوره إلى حد كبير فى الفن التصويرى , عن التفاعل بينهما فى الأدب . 

وهكذا . تتحدد مواصفات ترجمة المكان فى عمل أدبى معين بدرجة تجسيد 
الخصائص المكانية فيه . فإذا كانت درجة هذا التجسيد كبيرة بما يكفى ( أى إذا 
اسم العمل بخصائص التحديد المكانى الكافية ) » ظهرت حينئذ إمكانية التقديم 
المكانى المجسد للمحتوى » وأمكنت ترجمة العمل إلى وسائل إيصال بصرية كالرسم أو 
الدراما . غير أن مثل هذه الترجمة ليست بالأمر الممكن دائماً , لأنّ التمثيل الواضح 
والدقيق للمكان لا يشكل دائماً جزءاً من نوايا المؤلف التاليفية » وكما يشير يوري : 
لوتمان » فى تحليله للأنف « لغوغول «٠:‏ فإِنّ كون الأنف يمثلك وجهاً ٠‏ ويمشى , 
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ستودت اعون 0 ل #وقات وك 
مكان ثلاثى الأبعاد (( 54 


من الواضح أنه يصعب تقديم مثل هذا العمل على المسرح أو السينما . مثلما 
يصعب فى الغالب تصوير حكايات الجنيات للسينما ؛ لأن المسرح ( أو السينما ) 
يتطلب تحقيق ملامح محددة » ريما لاتكون ذات صلة بالنص الأدبى . 

وتوفر قصة« الأنف » لغوغول توضيحاً جيداً لهذه الصعوية , لأنّ « الأنف » 
نكناد سلهلة من القحولات الضصادهة - 

ولا تفتقر القصة إلى التحديد المكانى وحسب ؛ بل يوجد فيها انتشار بين على 
مستويات أخرى . 

فى حالات أخرى ؛ لا يتضع غياب التحديد المكانى مباشرة » ولا تستطيع إلا 
القراءة المتمعنة أن تكشف أن شكلاً ما , عند نقطة معينة قد غير أيعاده فى ضوء 
أشكال أخرى أو أشياء ء تحيط به » أو أنْ الأشياء المحيطة بالشىء قد تغيرت بالنسبة 
إليه . لاحظ , مثلاً » اللاتحدد المكانى اشكل القطة فى عمل « السيد ومارغريتا » 
ل« بولغاكوف » . أن التطايق بين حجم القطة وحجم الشخوص والأشياء الاخرى يتغير , 
علق تصن ددن ؛ فى مجرى الرواية ( برغم أننا لا نحكم على هذا التغير إلا حكماً غير 
مياشر ) . أحياناً نظن أن للقطة حجماً اعتيادياً وشكلاً طبيعياً , وأحياناً يبدو أنها 
تكبر بشكل لا يمكن تصوره . فهى تؤدى أفعالاً لا د تؤديها القطط , تذهب إلى المائدة ,» 
وتصب الماء من المصفق , وتأخذ بطاقة من قاطع التذاكر » وغير ذلك . 

وعلى النحى نفسه , غالباً ما نرى تغييراً فى أبعاد الأشكال الفولكلورية » برغم أن 
هذه التحويلات لا يتم التركيز عليها بالضرورة ؛ بل يتم تجاهلها فى الغالب 7" . ولا 
نريد أن نتكلم هنا كثيراً عن التحويلات فى حكايات الجنيات ٠‏ بقدر ما نريد الكلام عن 
الافتقار للتحديد المكانى » وهى أن مسألة الحجم قد تبدو مقطوعة الصلة تمافاً بالنسية 
إلى راوى القصة . 

ويمكن أن يَعامّل اللاتناسق الذى نجده فى أوصاف غوغول على أنه تنافرات 
مكانية - زمانية , ففى « النفوس الميتة » يتجول تشيتشكوف لابساً سترة فراء فى 
الصيف ؛ ويلبس مانيلوف سرة فراء وقبعة ذات حواش , وفى « الأنف » يرى كوفاليف 
فقاة فلن توت انين فى شبوارع لرسدورع فى دار ««روركن الأنقة مدرلا فى 
الشتاء فى بدلة يلا معطف 7" . هذه التنافرات غير متعمدة , وهى تقع لأن التحديد 
الدقيق للزمان والمكان أمر غير مهم عند المؤلف . 


57 


أنْ جميع الأمثلة التى أجزناها - فيما- سيق يمكن تفسيرها على أنها حالات 
تفتقر إلى التحديد المكاني فى موقع الراوى ( أى المراقب ) . وقد نفسير هذه الحالات 
بأن نتخيل أشخاصاً مختلفين يصورهم مراقبون مختلفون , مراقبون لايتصل بعضهم 
ببعض , وقد نقل لنا المؤلف ملاحظاتهم جميعا 7 . ويشبه هذا النوع من التأليف , 
من الناحية الصذفية , التأليف التصويرى القائم على المنظور المقلوب . 

وهكذا . فإِنْ التحديد الزمانى أقلّ أهمية بكثير فى الأدب من اللاتحديد 
المكانىا؟") . أمًا فى الفنون التصويرية ؛ فإِنْ العكس هى الصحيح . 
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هوا مش الفصل الثالث 

0 فى بعض الحالات يمكن تعريف وصف مشابه بأئه تم استقباله عبر جمع بين وجهات نظر متعددة‎ -١ 
مثلا . عير كل من وجهة النظر النفسية لإحدى الشخصيات ووجهة نظر الراوى » الحاضر بشكل غبر متظور‎ 
. إلى .جانب الشخصية . لمزيد من المناقشة انظر : الفصل الخامس‎ 

” - لإضاءة وتحليل هذه التقطة انظر الفصل الخامس . 

* - يقدم الفص|ا الرابع نقاشاً مستفيضا لوجهة النظر النفسية . 
اوسبنسكى ؛ التحليل السيميائى للأيقونة الروسية القديمة . فى الحالة الأولى لدينا تويل تحليلى للحركة : أى 
أن عملية الحركة المتصلة يتم تقطيعها من الناحية التحليلية إلى سلسلة من المكُوتات المتقطعة , التى يجب أن 
يركبها المتلقى أ القارىء . أما فى الحالة الثانية , فما يحدث هو تركيب للانطباعات التى يتم استقبالها من 
وجهات نظر مكانية مختلفة , ويكتمل هذا التركيب مباشرة قى داخل الوصف ( أو التمثيل ) . 

ه - يورى لوتمان . مشكلات الفضداء الفنى فى تثر غوغول ( تارتى , 1174 ) . وقد أخذتا الأمثلة التالية 
من هذه الدراسة . انظر أيضاً : اندريه بيليه . صنعة غوغول ( موسكى - ليننقراد , 1974 ) ص 155 -/1517 . 

١1 ص‎ , 15314  نامتول-‎ ١ 

- حين يستطيع غوغول ؛ بسبب ظروف الموضوع ويسبب تقاليد التأليف » أن يرتفع بمراقبة فوق حقل 
الفعل ( ويحدث هذا . بصفة خاصة حين يقوم المؤلف بالقص من وجهة نظر مكانية مجسدة » لنقل مثلا من 
موقع مكائى محدد لإحدى الشخصيات ) يشوه سطع الأرض تفسها ؛ طاوياً حافاتها إلى الأعلى ( ليس فقط 
الجبال , بل حتى البحار ) لوتمان : 1514 » ص ٠١ , ٠١‏ . وكمثال ؛ يستشهد بعمل غوغول ؛ « الانتقام الهائج » . 
وفى المقالة نفسها اتظر - أيضاً - مناقشة وظيفة الرؤية من الأعلى فى « تأراس بولبا »و « النفوس الميتة » 

8 - انظى - أيضاً - وصف القطعات قيل معركة أوسترليتن الحرب والسلم . ص ٠٠١١‏ 

8 - فى المشهد الصامت انظر : 1آ. آ. سابورف ؛ الحرب والسلم لتواتسوى : الأشكالية والشعرية , 
موسكق , ١969‏ ص 23١‏ . 

٠‏ - للنقاش العام عن الزمن فى الأدب ( من منطلقات متعددة ) انظر بشكل خاص : فيفوتسكى ؛ علم 
ثفس الفن » موسكى , ١93148‏ . ليخاتشيف . شعرية الأدب الروسى فى العصور الوسطى ؛ ليننقراد » 15717 , 
الفصل السابع : شعرية الزمن الفنى . مايرهوف , الزمن فى الأدب ؛ مطبعة جامعة كاليفورنيا 111٠ ٠‏ . 
بويون 0 الزمن والرواية باريس ىعوا ومصادر هذه الأعمال . 

1١9 - 1١١5 فينوغرادوف , أسلوب بوشكين قى ملكة البستونى , موسكو - لينغراد 1975 ص‎ - ١ 

؟١‏ -انظر بهذا الصدد مروبيات كثيرة تبدأ بموت البطل الذى سنسمع منها قصة حياته . أى هفى 
مرويات تبدأ من نهاية القصة ( مثلاً : الحاج مراد . وموت إيفان ايلتنش لتولستوى ) ٠‏ 

. بصدد وجهة النظر النفسية انظر الفصل الرابع‎ - ١١ 

4 -انظر : ليخاتشيف ؛ شعرية الأدب الروسم فى العصور الوسطى . ليتتقراد . /19571 ص 75١17‏ . 
وهذه الملاحظات معززة بالأمظة الملموسة في تحليل النص . 


- ليخاتشيف . 1951 , ص 3١6‏ . 
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1 - لمناقشة الجمع بين وجهات النظر بتفصيل أعم انظر الفصل الخامس . 

. 7505 ليخاتشيف , 19531 ص‎ - ١1/ 

6 - قيما بخص هذا الجاني من المناقشة انظر : بياتيفورسكى واوسبنسكى : التصنيقات الشخصانية 
بصفتها مشكلة سيميائية , تارتو , /19571 ص 71 - 59 . 

9 - ان استعمال الزمن الحاضر كوسيلة شكلية لتثبيت الزمان يمكن مقارنته بالأشكال الخاصة 
القديم . فى مقدمة زيغن : لقة القن , موسكى , ١917٠‏ ص 5١‏ . 0 

٠‏ - لو تأملنا فى هذه المشكلة فى ضوء مقترب آخر ؛ لقلنا أن هذه المشاهد تتسم بزمنها الداخلى 
المصغر . 

١‏ - بهذا الصدد انظر : ملاحظة ليخاتشيف عن البلينى : « انْ قصص اليلينى التى يحدث فيها الفعل 
بسرعة مقدمة فى الزمن الماضى , وتلك التى يحدث فيها الفعل ببطء معطاة لنا في الزمن الحاضر » . 
ليخاتشيف ,1551 , ص 58١‏ . 

6 - ذكره روينس , حياة أفاكوم واشرأقاته . موسكى , 5155 , ص ١15‏ . 


"3 -الحزيد من الأمثلة انظر ماركوف : قصائد فيلمير خليبنكوف الطويلة , لوس انططيس 1555 . ص 
1 


4 - يمكن رؤية هذا بشكل خاص فى استعمال الزمن المستقبل الذى قد يكون مشابهاً لزمن الحاضر . 
وها هي بعض الابيات من قصيدة أندريه بيلى « اللقاء الأول : 

نحوى ؛ فى كرسيه الداكن اللون 

ستصحىو الزجاجة فى نظارتيه 

وسيتطاير ألقها شرارات 

اندريه بيلى : القصائد والقصائد الطويلة ؛ موسكو - لينفراد ‏ 1933 . 

0 - أونتشوكوف : بلينى بيتشورو ( القديس بطرسيورنج ١1504‏ ) ص .١٠١9‏ 


7 - أونتشو ف ,1104 ,ص ٠١١‏ . من المفيد أن نلاحظ فى هذه الشذرة السردية اهتمام الرادى 
فى تشخيص الزمن ٠‏ مثلا , التكرارات المتعددة لكلمات مثل 560100 ( قريبا ) أى 500156 ( الآن ) انظر : 
ملاحظات غلفدنغ عن الكلمات المقيمة من توع 08لا ( الآن (ى دالا ( كان ) ى 656 ( يكون ) فى 
البلينى الروسى : اقليم أولوتيتز وأغانيه الشعبية . 

0" - لهذه الصصيغة الفعلية المعنى الموجود نفسه فى صيغة القعل المستمر فى الإتكليزية . فهى تعير 
عن الفمل المستمرّ بالنسبة إلى المراقب . وهكذا يدخل المراقب فى قلب الفعل . ويتلقاه ويدركه من داخله . 

6 - عن هذه القضية انظر : لوتمان , 1514 , وانظر أيضاً بوغوراز : اينشتاين والدين : استعمال 
مبدأ النسبية الأول ليحث التاثيرات الدينية موسكو - بتروغراد ٠‏ 1977 ؛ ويوغوراز : أفكار المكان والزمان 
فى تصور الدين البدائى , الانثروبولوجى ( الأمريكي . 77 , السلسلة الجديدة ( 1978 ) . ويتفخص 
العملان الأخيران مواصفات النموذج المكانى للعالم فى التمثيلات الدينية . 
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8 - قد تختلف درجة التجسيد حتى - هنا - فى بعض الجوانب , انظر لمزيد من المعلومات : 
أوسبنسكى : التحليل السيميائى للأيقونة الروسية . 


.) 1593535 6 انظر ؛ ميشال فوكو ,الكلمات والأشياء : حفريات المعرفة باريس‎ - "٠ 
( بار‎ 


"١‏ - يختلف الأدب والدراما فى هذه الناحية . وسيظهر اختلافهما أولاً فى معالجة الزمان . فغالباً ما 
نرى فى المسرح القديم التقطيع نفسه تماماً للأفعال المتزامنة إلى سلسلة متتابعة مما تدعو الضرورة فى 
الأدب . ويهذا الخصوص , يقتطع الممثلون فى بعض المشاهد عن الزمن , بصورة جلية . كمثال » يلقى تشاتسكى 
فى « الويل من الفطنة » مونولوجاً , غير أن مولتشالين , الواقف إلى جنيه , يتم اسبتعاده من القعل طول هذه 
الفترة . ( ويتضع هذا فى الحالات التى يلقى فيها الممثل الأول مناجاة , ولا يستطيع الثاتى حتى الايماء 
بمشاركته قى الفعل باصدار استجاية للكلمات التى تلقى ) . ويمكن إيضاح اعادة ترتيب الأفعال المتزامنة فى 
أفعال متتابعة فى السينما فى مايتعاق بالمونتاج : مثلا : يظهر وجه رجل يروى نكتة فى لقطة قريبة جدأً » ثم 
وجه المستمع الذى يبدأ بالابتسام , ولاتظهر الابتسامة متزامنة مع رواية التكتة , بل بعد أن تروى النكتة » 
برغم أن المقصود من الاستجابة أن تكون مزامنة للفعل . وفيما يخص استعمال الزمن فى المسرح فى مقابلة 
مع استعماله فى الأدب ؛ من المفيد مراجعة ملاحظات غوته عن التناقضات الزمانية لدى شكسيير . ويعتقد 
غوته أن شكسبير كتب مسرحياته لتُمثَل لا لتر » وفى رأسه تكثيف الزمن فى المسرح ‏ حيث لا يمتلك المرء 
الوقت الكافى للتوقف وفحص التفاصيل نقدياً ( وتضيف - أيضاً - استحالة العودة إلي مشهد ماض ٠‏ مثلما 
يمكن للقارىء أن يعود إلى سطور قرأها سابقاً ) . انظر محاورات مع غوته . جمعها ايكرمان ؛ بطرسبورنج 
ةا انمض 58 : 


؟" - انظر , على الخصوص , بوترى : فلسفة الزمن الطبيعية ؛ موسكو 11114 ص ١٠١5‏ 0 1 . 

70 - انظر ء مثلاً , الأختام على الأبقونات , السباق الزمانى لنقوش الجص على الحيطان , أى التمثيل 
الأيقونوغرافى لقطع رأس يوحنا المعمدان ؛ حيث يمكل جسد يوحنا أمام نفس الخلفية , وقى داخل نفس الإطار 
فى لحظات متعددة مختلفة من الزمن . ولتحليل تماذج مشابهة انظر مقالة أوسبنسكى المذكورة . 

4 - تعبر إحدى قصائد ماتدلشتام عن صياغة الزمن المقلوب : 

لعل الهمسة قد ولدت قبل الشفتين . ه 

هذا المثال مقتيس من محاضرة لايفانوف « الزمان فى العلم والأدب » ألقاها فى مدرسة الصيف الثانية 
عن أنظمة الصياغة الثانوية قى كاريكو , عام 1555 . 

م؟ - لوتمان ‏ 1954 .ص 79 . بهذا الصدد انظر ملاحظات تنيانوف , قضايا اللقة الشعرية . موسكو ' 
.ص 1/8 , ملاحظة ١‏ وأيضاً : تنيانوف : تقليديون ومجددون ٠‏ ليننقراد ٠‏ 1137 الفصل ١١‏ 

- انظر : نيكليودوف , مشكلة ارتباط العلاقات المكانية والزمانية ببنية الحبكة قى البلينا الروسية , 
تارتى , 1955 . 

” - فولوشين , الزمان والمكان عند دوس تويفسكى ؛ سلافيا 19 ,193998 , وأنظر - ايضاً - 
بوزيسكول : فى أى وقت من السنة وقعت مغامرات تشيتشيكوف فى كتابه « دراسات سردية » بطرسبورنج 
ألؤا. 

4 - قد ببدى من مقترب ماخ مختلف أن هذه الأشكال تقع فى أماكن مختلفة , لاترتبط إلا ارتباطاً جزئياً 


91 


ان - نفهم من « التحديد الزمانى » - هنا - فقط التعريف الزمتى التاريخى النسيى بالحدث » يمكن أن 
يكون فى بعض الجوإنب شىء من اللاحتمية . مثلاً . لقد لاحظ النقاد مراراً اللاتحدد الزمانى المطلق فى , 
شاملت » شكسيير . فنحن لانعرف بالضبط كم من الوقت انقضي خلال تمثيل المسرحية ٠‏ بل تعرف أن هاملت 
كان فى بداية الممسرحية طالبأً شايا . وفى آخرها فى الثلاثين من العمر . مع ذلك ؛ ققد عرض عليئا الفعل 
بوصفه فعلاً مستمراً . 
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الفصل الرابع 


وجهة النظر على المستوى النفسى 


أمام المؤلف وهى يبنى سرده اإختيارات فى العادة : فقد يبنى أحداث السرد 
وشخصياته من خلال وجهة نظر ذاتية مقصودة لوعى فرد محدد أى أفراد ) : أو قد 
يصف الأحدا ث على نحو موضوعى قدر الإمكان . يكلمات أخر قد يستخدم المؤلف 
معطيات ادراك وعى واحد أو أكثر من شخصياته أى يستخدم الحقائق مما يعرقها . 
والدمج بين هذين الأسلويبين ممكن ؛ وقد يناوب المؤلف بينهما ؛ أى يمزجها بطرق 
وأساليب مخطفة . 


تحدث هاتان العمليتان التاليفتيان فى السرد الأدبى واليومى للأحداث والقصص . 
فنحن تواجه هذه المشكل نفسها : حيتما ترمد أن تقض حدثاً ما شافكتاة . ذلك أننا 
نستطيع أن نروى ملاحظاتنا المباشرة . أى الحقائق . أى أن نعيد بناء الحالة الذهنية 
للشخصيات ذات العلاقة بالأحداث والدوافع التى تحكم أفعالهم » . حتى لى كانت هذه 
الدوافع ليست فى متناول يد المراقب , أى أننا نتبنى وجهة نظر داخلية للشخصيات 
نقفسها . ونحن , اعتيالياً ٠‏ نستخدم الطريقتين فى بناء السرد . وتدلل الأعمال الأدبية 
على استخدام هذا التكنيك نفسه . فالشخصيات فيها موصوفة اما من موقع النظرة 
الأولى أو الثانية . 


فى الحالات التى تعتمد تعتمد وجهة نظر المؤلف على وعى الفرد . سنتكلم عن وجهة 
لتر ادس ١‏ أن سا ست د اموي الذى بد بالود وجل انط هذ ران 
المستوى النفسى . وقد سنحت لنا الفرصة فى دراستنا للمستوى التعبيرى ؛ إلى أن 

نشير إلى وعى ذاتى محدد خلال السرد . وهذه الظاهرة ٠‏ وهى ليست أكثر من خطاب 
شب مباشر » مثال على استخدام لوقع الذاتى ٠‏ اريد بذك الاشارة إلى وعى شخصية 
محددة . وقد تجلّى فى الكلام . وفى بعض الحالات يتم التعبير عن المستوى النفسى 
من خلال الملامح والخصائص التعبيرية » مما يتمٌ التعبير عن المستوى 
الإيبيولوجى من خلال الأسلوب ؛ أو موقع الراوى الزمانى . 

نحن معنيون - هنا - بالمستوى النفسى ء وبالوسائل المحددة للتعبير عن وجهة 
النظر على هذا المستوى . ش 

ولنئخذ أمثلة ملموسة توضح الاختيارين المشار إليهما : الوصف الذاتى ( أعنى 
استخدام وعى فرد مأ أى وجهة نظر نفسية ) والوصف الموضوعى لحدث ما . فى 
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النص التالى د يصف دستوبة محاولة روجزين قتل 3 ميشكين فى رواية « الابلة : 

« التمعت عينا روجوزين » والتوت قسمات وجهه بابتسامة مسحورة . رفع يده 
اليمنى فومض فيها شىء . ولم يخطر فى بال الأمير أن يدقق فى الأمر » ( ص 
51 ). 

عصان ع وت العمب ره ورور دز سيلو مإبا من 

« يمكن الافتراض أن شعوراً ما بالرعب المفاجىء مقترناً بإحساسات رهيبة 
أخرى فى تلك اللحظة قد شل حركة روجوزين وَأنقد الأمدر من ضرية أكيدة بسكن 
كانت بالفعل مشهرة تحوه » ( ص 7"” ) . 

وهكذا نعلم - من هذا النسن > أن الشوء الذى كان يومض فى يد روجزين 
هوسكين . لقد تم وصف هذا المشهد بطريقتين مختلفتين تماماً : ففى الفقرة الأولى 
كان الوصف ذاتياً ؛ ثم عبر مدركات الأمير ( من وجهة نظره النفسية ) اونما لذلك , 
وصفت السكين بأنها « شىء ما » على نحى ما أدركها الأمير نفسه فى تلك اللحظة . 

فبدت للمؤلف شيئاً مجهولاً . إذ امتزجت وجهة نظره فى تلك اللحظة بوجهه نظر 
الأمير ( وهذا ما يفسر الطبيعة التزامنية التى ينطلق منها السرد ‏ فقد وصفت السكينة 
بأنها « شىء ما »» لأن الأمير والمؤلف أيضاً , لم يكن يعرف ماهى هذا الشىء , 

ع 1 
تزامنى سكن العك أن مهية الذظر نميه فى اش ا 20 1 
عناصر تعبيرية انطلقت من حوار داخلى متخيل للكونت .. ومن الحوار استعيرت لفظة 
« شىء ما ». 

نعود الآن لمناقشة النماذج التى لاترتيط فيها وجهة النظر النفسية بالتعيير ٠‏ وإنما 
تتبع من نفسها وتتجلى بأساليب الت لتعبير الخاصة بها . 
وسائل وصف السلوك على المستوى النفسى 

يمكن وصف السلوك الانسانى عموماً بطريقتين متميزتين : الطريقة الأولى أن 
يوصف من وجهة نظر مراقب خارجى يكون موقعه فى النص محدداً أى غير محدد ولا 
ا ا 0 والطريقة الثانية أن 
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قادر على أن يتغلغل فى وعى ذلك الشخص . وفى مثل هذا النوع من الوصف ؛ 
نرى العملية الداخلية مكشوفة ( مثل الأفكار والمشاعر والإدراكات الحسية 
والعواطف ) » وهى متاحة للمراقب الخارجى ( الذى لايستطيع إلا أن يتأمّل فى 
مثل هذه العملياتٍ مسقطا تجريته الخاصة على الظوهر الخارجية لسلوك 
إنسان ما ) . وتعد وجهة النظر هذه داخلية بالنسبة إلى الشخص الموصوف . 
وطبقاً لهذا يمكن أن نتحدث عن وجهات نظر داخلية وخارجية ( فى ضوء العلاقة 
بموضوع الوصف ) )١(‏ .إن التعارض بين وجهتى النظر الداخلية والخارجية ذو 
طبيغة غامة .وه لنس مقصورا على مستوى واحد. من الإدراك التقسى () ٠.‏ وقد 
اتيحت لنا الفرصة لملاحظة مثل هذا التعارض فى حديثنا عن المستوى التعبيرى . 
وسنعمل على تقديم بعض التعميمات عن طبيعة هذا التعارض فى الفصل 
السابع . أما الآن ٠‏ فس نحضر استخدامنا لمصطلحى ( خارجى) و ( داخلى ) 
على الدلالة الضيقة التى يكتسبها كل واحد, منهما على المستوى النفسى . 
النمط الأول من الوصف : الرؤية الخارجية للشخص الموصوف : 
لنعد أولاً إلى احتمالات الوصف التى أوجزناها سابقاً . فقد يوصف سلوك 

الإنسان خارجياً بطريقتين : الأولى ‏ يمكن وصفه بالإشارة إلى حقائق محددة ومن 
دون الاعتماد على الشخص الواصف . وفى مثل هذه الحالة يكون موقع المراقب غير 
محدد زمانياً ومكانياً . كما أن وصفه لا شخصى ( |1]0815008) أو يمكن القول أنه 
( فوق شخصى |1305-061503! ) . وعلى نحو ماترى فى سجلات المحاكم - مثلاً - 

يتم التركيز على موضوعية الوصف وحيادية 0 إذ تستعمل 
ل قال أعلن ) بدلا من ( فكّر . شعر » كان خجلاً ) 


أما الطريقة الثانية للوصف الخارجى ؛ فتحيل إلى رأى مراقب ما من خلال 
عبارات مثل ( يبدو أنه فكر ) أو ( من الواضح أنه عرف ) أو ( يبدى عليه الخجل ) وهكذا 
. وفى هذل هذه الحالة تبدؤ وجهة تظر المراقب تابتة . ( مثال ذلك:: نظر الراوى الذى 
يشارك فى الحدث أو لا يشارك ) » أو متنقلة ( مثال ذلك : استخدام وجهة نظر 
شخصية ما , ثم الانتقال إلى شخصية أخرى .ونقرأ عبارات من مثل « وقد بدا للأمير 
أن ... » » ويعد دقائق نجد وصفاً للأمير من خلال مدركات شخص ما يتكلم معه ) . 


وإذا تم وصف سلوك إحدى الشخصيات من وجهة نظر شخصية أخرى 
فى السرد نقسه فستكون هذه الشخصية ( التى تعرض وجهة نظرها ) 
موصوفة بوسائل مختلفة فى الأساس . إذ إن وصفها سيكون داخلياً (وصف 
يتضمن حالته الداخلية ) . وهكذا فل أن سلوك (1 ) موصوف عبر مدركات الشخص 
) ب) « حيت )١(‏ و(ب) من شخصيات السرد »: فإِن (1) لكو سيدا من وجهة نظر 
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خارجية » بينما يكون (ب) موصوفاً من وجهة نظر داخلية . 
النمط الثانى من الوصف : الرؤية الداخلية 
للشخص الموصوف 

فى الحالة التى أوجزناها سابقاً . يوصف (ب) بالإشارة إلى حالته الداخلية . وهى 
حالة لا يمكن للمشاهد الوصول إليها . ويحدث هذا عندما يوصف شخص ما من وجهة 
نظره هى ء أى من خلال وجهة نظر خاصة آتية من الخارج ٠‏ وذلك حينما يضع الكاتب 
نفسه فى موقع المراقب العليم . 

ا ل 0 ما 
يطلق عليها اسم ( أقعال الشعور أ560116570 معن )(4) مثل : ( فكر, أو 
شعر ء أو بدا له » أى عرف أق أدرك ) وما أشيه . وتقوم الأفعال التى تعبّر عن الحالة 
الداخلية بوظيفة الإشارات الشكلية للوصف من وجهة نظر داخلية . وهذه الأفعال 
معروفة فى اللغة ؛ وهى - أيضاً- محدودة نسيياً .ىفى تحليل السرد تنستطيع أن 
نحدد ملامح البناء الخاصة طبقاً لحضور هذه الأفعال أى غيابها . 

ومن ناحية ثانية تساعدنا تعبيرات الاحتمال والإمكان من مثل : ( من الواضح 
من البديهى , كما لى , ويبدو أن ... الخ ) على إدراك . النمط المقابل للوصف » أعنى 
الوصف من وجهة نظر مراقب خارجى . 

ترد مثل هذه التعبيرات فى النص حينما يتخذ الراوي وجهة النظر الخارجية فى 
وصف حالة داخلية ( أفكار . مشاعر ء دوافع لاشعورية ) فيما يخص أفعالاً لا 
يستطيع التأكد منها . بكلمات أخر , نحن نتكلم هنا عن مواقف لاتسمح أهداف المؤلف 
التاليفية باستخدام وجهة النظر الداخلية لوصف شخصية ما . فقد يكون المؤلف عرض 
لوه شخصية ما من الخارج : ( عبر مدركات شخص آخر مثلاً ) ٠‏ وأن عليه أن يجد 
وسائل أخرى لوصف تجريته العاطفية الداخلية . فى مثل هذه الحالة قد تصاحب أفعال 
الشعور التى تستخد م لوصف شخصية ما أفعال الاحتمال مثل ( يبلى أنه يفكر » أو بدا 
كما لو أنْ نيكولاى أراد ..وهكذا ) . وتقوم هذه التعبيرات بدور عوامل 0726181015 
تترجم الحالة الداخلية إلى وصف موضوعى ٠‏ أى أنها تساعد على نقل الوصف من 
الداخل إلى الخارج . أن استخدا م العوامل وسيلة تسوغ تطبيق أفعال الشعور على 
شخصية موصوفة باستمرار من وجهة نظر خارجية ( بعيدة ) . 


وقد نستطيع أن نسمى هذه العوامل مل ب ( ألفاظ التغريب )|( ' . وكمثال على هذا 
الاستخدام نعود إلى مقطع من رواية ( الحرب والسلم ) ؛ وهو مقطع يمثل مشهد 


596 


الحفل عند آل رستوف أقيم بمناسية عيد الشفيع . وقد جاء الأطفال جميعاً إلى غرفة 
الجلوس : 

« فى هذه الأثناء استقرٌ الصغار فى حجرة الاستقبال . ومن الواضح أنهم كانوا 
ينحاولون أن يكبحوا ٠‏ فى حدود اللباقة » اليهجة والانشراح اللذين كانا يطفحان من 
وجوههم » ( ص 39 ) . 


« ركض الوالد البدين ن القوى بغضب بعدهم .كما لو أنه مشممئّز من مقاطعة 
متايعاته »(ص5"). 


هذا الأسلوب فى السرد مما يتميز به تولستوى . وحتى لى قصرنا بحثنا على 
رواية « الحرب والسلم » » لوجدنا أمثلة كثيرة له . غير أن ما هى جوهرى ومهم فى 
هذين المثلين أنه كان فى وسع تولستوى أن يحذف ( ألفاظ التفريب ) هذه ( من 
الواح ضح أنهم. .. كما لى .. الخ ) من دون أن يتغير وصفه لالشخصيات ٠‏ ولم تستخدم 
هده الألقاظ هنا. جلآن المؤلف لمريكن واثقاً من.مشاعر الشبخصيات :بل لأثة أراد 
بالضبط أن يؤكد وجهة النظر التى وصفت الشخصيات بها , وقد يكون الموقع الذى 
انطلقت منه هذه الملاحظات ضيوف الكونتيسة ؛ أى قد يكون بعيدا لمراقب غير منظور 


موجود فى الغرفة ٠‏ 
- مثلاً كني كعات ومخمية ١‏ انك ا ا 


الذى يعمل فيه المؤلف , ومثل هذه الوسائل 061/1088 تعود إلى مستويات مخفة , 
ولكنها بوجه عام ذات وظيفة واحدة . 
إن استخدام ألفاظ التغريب تشير إلى حضور الراوى المتزامن قى مكان الحدث )١!(‏ , 
وإذن ٠‏ نستطيع القول أن مثل هذه الألفاظ تسعى إلى تثبيت وجهة نظر المراقب النفسية 
ونظرته الزمانية والمكانية . وهكذا ففى وصف سلوك شخصية ما » فإِنْ وجود التعبيرات 
التى تصف الحالة الداخلية ‏ من دون هذه العوامل , يشير إلى استخدام وجهة النظر 
الداخلية . وتبعاً لذلك . فإن غياب التعبيرات التى تمثل الحالة الداخلية ؛ أى 
حضور العوامل اللفظية الخاصة ( ألفاظ التغريب ) » يشير إلى استخدام وجهة 
النظر الخارجية . 
وعند إجراء تحليل شكلى لنص ما , وتمييز نمطين من الوصف ( داخلى وخارجى ) 
باستعمال ألفاظ التغريب ؛ يجب أن نأخذ بالحسيان احتمال أن يكون هناك حذف فى 
اليناء . وفى بعض الأحيان يمكن حذف مثل هذه الكلمات من النص , ولاسيما حينما 
يكون:مفكتا الاستدلال عليها :من النص شمن القين : انطر مكلا - القن الآتى 


من روأية « الإخوة كرامازوف : 
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« راقب قيدور باقلوقليتش جاره بيونر الكسندروفتش بابتسامة صغيرة ساخرة . 
ومن الواضح أنه كان بست يستمتع بإثارته . فقد كان ينتظر فترة من الزمن لكي يصفى 
حسابات قديمة معه , ولا بست يستطيع أن يدع الفرصة تفلت منه الآن » (ص172 ) . 

من الممكن الافتراض أن التعبيرات الاحتمالية مثل ( من الواضح ) » أو ( كما لى أن ) 
غائبة من الجملة الثانية ؛ وذلك لأنها وردت فى الجملة السابقة . وغيابها - هنا - لدواع 
أسلوبية ٠‏ وليس لأسباب تاأليفية . 
أصناف الاستعمال التأليفى لوجهات النظر امختلفة 

أقررنا مبدأين سرديين أى أسلويين من أساليب الوصف هما الداخلى 
والخارجى ؛ يمكن بموجبهما تمييز أبنية الأعمال الأدبية ٠‏ وإذ ينبغى أن نتذكر أننا 
نناقش التعارض الآن بلغة الإدراك النفسى » فسوف ننظر - عن كثب - إلى حالات 
أخرى مختلفة » ونسعى إلى أن نوجد لها نوعا من التصنيف . 
موقع المؤلف الثابت فى القص 
الحالة الأولى : الخنارجى باستمرار 

فى ضوء التعقيدات الملازمة للتأليف , تبدى أبسط الحالات تلك التى تستخدم فيها 
دائّما الرؤية الخارجية . ذلك أن الأحداث كلها تكون موضوفة على نحى موضوعى » فى 
دون الإشارة إلى الحالة الداخلية الشخصيات . كما تختفى كل الأفعال التى تعبر عن 
الوعى الداخلى ( أفعال الشعور وأمثالها ) . وتتميز الأعمال الملحمية بمثل هذا البناء 
السردى حيث , الأحداث تخلى قى الدوافع . ويمكن تفسير هذا »إلى حد كيير , 
بحقيقة أن العالم الداخلى مخفى عنا. 
الحالة الثانية : الداخلى باستمرار 

فى هذه الحالة تعرض الأحداث جميعاً - وبشكل دائم - من وجهة نظرة واحدة , 
ومن خلال وعى شخصى واحد . وتبعاً لذلك » يجد الوصف الداخلى مسوغاً بمقدار 
علاقته يهذه الشخصية . أما الحالات الأخرى , فتكون موصوفة فى الخارج . 

وقد يتم عرض القصة من وجهة نظر الراوى وبصيغة المتكلم » أى من وجهة نظر 
شخصية محددة ( وعندها تروى القصة بصيغة الشخص الثالث ) . وهذه الحالة 
الأخيرة يمكن أن تعد فى حالات التحول . إذ يستبدل بضمير المتكلم اسم شخص أو 
مسمى وصفى وهذا اليناء مألوف فى الأدب » ويمكن ملاحظته فى الأعمال القصيرة 
نسبياً”"ا وخير مايمثله قصة ( الزوج الخالد ) لدستوفسكى . ذلك أن الأحداث 
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أما الشخصيات الأخرى , فقد عرضت من وجهة نظر خارجية وفى العديد من 
الحالات يدار السرد من وجهة نظر شخصية واحدة معينة , والشخصية الرئيسية , وليس 
مهما - هنا - أن يكون الراوى المتكلم هو الذى أدار السرد أو« س »فى الشخصيات . 
ويبدى أن المؤلف , والقارىء معه يندمج بهذه الشخصية ويتماهى بصورتها . وفى بعض 
الأحيان يبدو هدف المؤلف التاليفى الحقيقى أن يظهر هذا الشخص ( الأنا » أو« س » 
من الناس ) على نحو ما يراه إنسان ما فى الخارج بكلمة أخرى ؛ يُوصف هذا 
الشخص من الداخل ؛ إلا أن السرد كله مصمم على نحو يلزم القارىء أن يعيد بناء 
نظرة خارجية ضمنية بالقياس إلى هذه الشخصية 1 . ( إن بعضاً فى أقاصيص / 
همنغواى . مبنى على هذه الطريقة ) (8) . 

ويمكن أن يكون الموقف المعاكس لهذا صحيحاً أيضاً , فقد لا تكون 
الشخصية الرئيسية هى التى توصف انطباعاتها فى النص ( مثل شخصية 
ناتالى فى قصة بنينٌ المسماة على اسم هذه الشخصية ؛ أو شخصية بافل 
بافلوفنش فى قصة دستويفسكى الزوج الخالد وغير ذلك ) . 

ويمكن رسم الشخصية الرئيسية غن طريق الوصف الخارجى أيضاً ؛ ويكون 
هدف المؤلف التاليقى أن يجعل القارىء يعيد بناء نظرة داخلية لهذه الشخصية , 
بينما تقوم الشخصية , التى عن طريقها يتم بناء السرد وتكون حالتها الداخلية 
هى الموصوفة ؛ مقام الصورة المساعدة , إذا لاتكتسب أى طابع أو شكل ملموس : 
إن من الصعب ؛ على سبيل المثال أن تتخيل الراوى فى راوية « الممسوس » 
على الرغم من كونه يشارك فى الحدث وأن اسمه أنطون لافرينيتفش . 

ويمكن أن نسمى هاتين الحالتين اللتين تمثلان الموقع غير المبدل للمؤلف 
) السرد الثايت ) . فهنا يبدى أن موقع المراقب الراوى واقعى فى الجوهر لأن المؤلف 
يصف سلوك الشخصيات فى الأدب على نحو ما يصف شخص اعتيادى فى موقف 
اعتياد سلوك شخص آخر . 

وفى ( السرد الثابت ) ينتمى المؤلف إلى العالم نفسه الذى تنتمى إليه 
شخصياته . ولن يختلف عنهم بئى شكل من الأشكال . وأكثر من ذلك » فهو قد يصف 
الأحداث من وجهة نظره هى أو قد يدمج وجهة نظره مع وجهة نظر إحدى 
الشخصيات . وما هو مهم أن خصائصه وميزاته تجعله بمقدوره أن يشارك فى 
الأحداث على نحو ما تفعل الشخصيات الأخرى . 

وفى هذه الحالة التى سننظر إليها بعد قليل » يبدو موقف المؤلف أقل تطابقاً 
وواقعية ؛ وأنه يختلف أساساً عن موقف أى مراقب عادى - هنا - لايستعمل 
المؤلف للوصف وجهة نظر واحدة ؛ بل وجهات نظر متعددة تحل الواحد 
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محل الأخرى فى مجال السرد ( كما فى الحالة الثالثة ) » أى 3 تشارل فى الوق كنية 
( كما فى الحالة الرابعة ) . 
تعدد مواقع المؤلف 
الحالة الثالثة : تغير مواقع المؤلف بالتعاقب 

فى الاستخدام التعاقبى لوجهات النظر المختلفة ؛ يُوصف كل مشهد فى موقع 
واحد محدد . أى من وجهة نظر واحدة . إلا أن المشاهد المختلفة فى العمل الأدبى تُروى 
فى مواقع شخصيات مختلفة . فى مثل هذا ا 0 
(أ) من وجهة نظر (ب) » ووصف الشخصية (ب) من وجهة نظر الشخصية (أ) 
وفى المهم على ؛ أية حال - أن نشير إلى أن الحالة الداخلية لكى من (أ) و (ب) 
لاتوصف فى وقت واحد , وفى الموقف نفسه ؛ أو المشاهد الصغيرة الجزئية نفسها , ( يبدو 
هذا الأمر فى الحالة الرابعة ) . 

وهكذا ييدى المؤلف كما لى أنه يريط بين وجهة نظره ووجهة نظر إحدى 
الشخصيات , وكما لو أنه يشارك فى الحدث ويتبدل موقعه تبعاً لذلك من وجهة نظر 
واحدة إلى أخرى فى السرد , أى من وجهة نظر شخصية ما إلى أخرى » أى من 
وجهة نظر شخصية ما إلى وجهة نظره هول'') . وفى كل مرة يحدث مثل هذا التغير 
تستخدم أفعال الشهور للإشارة إلى شخصية ما تقوم مقام الناقل لرؤية المؤلف , بينما 
توصف الشخصيات الأخرى كما ترى فى الخارج من قبل الشخصية صاحبة وجهة 
النظر . 

لني و | الخريارا طلم ) :1 على اسائر الال اتوي 
لوجهات نظر كل من ( بيير ) و ( تاتاشا ) و ( نيكولاى ) وعدد آخر فى الشخصيات 
إن حلود المقتهد اععبادياً هى:التى تعد التغين فى وجهة النطر . فمشهد يقدم فى 
وجهة نظر شخصية معينة . ومشهد آخر فى وجهة نظر أخرى وهكذا ٠‏ ويحدث التناوب 
لوجهات النظر ؛ فى يعض الأحيان » قى المشهد الواحد نفسه . مثال ذلك » أن وجهة 
النظر فى وصف حدث فى بيت روستوف », بعد أن خسر نيكولاى ( "57 ) ألف رويل 
فى لعبة الورق » تتناوب ناتاشا التى تغنى ونيكولاى الذى يستمع : 

« بدا نيكولاى يروح ويغدى فى الغرفة , وفكر ما الذى يدعوها إلى الغناء ؟ 
وما الذى تستطيع أن تغنيه ؟ وليس هناك ما يدعو إلى الانشراح ؛ وقد اكتشفت 
ناتاشا بغريزتها الحادة وعلى الفور حالة أخيها الذهنية . لقد انتبهت إليه . وكانت 
هى نفسها فى تلك اللحظة مبتهجة وسعيدة ؛ ويدت أبعد ماتكون عن الأسف 
والحزن واللوم ‏ لدرجة أنها خدعت نفسها( كما يفعل غالياً الشياب ) .. « لا أنا 
سعيدة الآن , ولا ينبغى أن أفسد بهجتى بالتعاطف مع أحزان الآخرين قالت لتفسها 
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لا أحسبنى مخطئة ... لابد أن يكون سعيداً متلى » . وفكّر نيكولاى بعد أن سمع 
صوتها وفتح عينيه بشكل واسع « كيف هى ؟ » ما الذى حدث لها ؟ كيف تغنى 
لوعي 0 


تال فى رجهات ار لايق مع أقسام الس الكرة تسيا فى ادا 
نيكولاى الذهينة ) ""! . ٠‏ ونتيجة لهذه القارية فى تحليل البناء يئة ينقسم السرد إلى 
لقص مخطف- ؛ وتتّحد هذه الأقسام عفنا جنا - لتشكل وحدة متكاملة . 


يمكن أن نتصور هذا النوع فى التنظيم للنص على أنه نتيجة تعاقب عمليات 
سرد لأكثر من شخص بصيفغة المتكلم » وقد تحولت إلى حالة سرد بصيفة 
الشخص الثالث . ويظهر هذا المبداً التنظيمى فى أكثر أشكاله التّاليفية محا 
فى السرد الذى تقدم فيه أقسام مختلفة فى القصة فى خلال شخصيات مخختلفة » 
وكل واحد منهم يدير السرد بصيغة المتكلم ( يحصل هذا فى رواية كولتر 
« مجر القمر » ورواية فى . كافرن « القبطاتان » ) . 

وترشط هذا النوع فى الكاليت من ناحية تاريفية تطورية بالزواية المكضوية 
على شكل رسائل . إن الموقف فى رواية « الحرب والسلم » . حيث الأشخاص 
المختلفون هم الرواة فى مختلف المشاهد . بمكن أن يمثل خطوة متقدمة فى تطور 
الأشكال التأليفية التى لها جذورها فى السرد يصيغة المتكلم ٠‏ وهو أكثر أشكال 
هذا السرد بيساطة . 

وقد يتناوب أكثر من فاعل ( 861107 ) مختلف يقوم بدور الحامل أق الناقل 
لوجهة نظر المؤلف ويصيغة « الأنا » العائدة للمؤلف .وهذا يعنى أنه قل ب بشترك 
فى العثل المؤلف نفس ( الذى تروى وبصصوكة رقدعاً لذلك فى وحهة خظرة ء أن من 
وجهة نظر من يتقمصه ) ؛ كما قد يشترك أكثر من ناقل ووسيط عرضى يمثل 
وجهة نظر المؤلف ضمن شخصيات العمل الأدبى ويمكن أن نجد نموذجاً لمتل هذا 
الدمج فى أعمال دستويقكسى غالباً ( وقى « الإخوة كرامازوف » تمثيلاً ) . 

إن موقع الراوى -هنا - وفى مثل هذه الحالة « واقعى - أى حقيقى » ا 
إن يبدو المؤلف مشاركا أ بشكل غير منظور فى الحدث ؛ وحين يبدو كما لو أنه 
يرفى ويقص مباشرة فى مكان الحدث » ويمكن - تيعاً لذلك - تحديد موقعه 
المكانى والزمانى فى كل حالة وبدقة لا بأس بها .ومع ذلك ٠‏ فقد لايبدى موقع 
الراوى هنا د« تحققنا + وكايتاً . مثلما هى حالة الراوى فى الحالة الأولى والثانية . 
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إلا أنه حقيقى أكثر من موقع الراوى فى الحالة الرابعة . وعندما ندرس الاحتمالات 
التصئيفية للأبنية التاليفيية التى يستخدم وجهات نظر مختفة بالتعاقب » ينبغى أن 
نلاحظ أن عدد الأشخاص الذين يتم بناء السرد من خلالهم محدود وظيفياً ٠‏ إن المؤلف 
ينتحل شخصيات بعض منهم , مجسداً شخصه فيهم لبعض الوقت . وقد نستطيع أن 
نقارن شخصية المؤلف - هنا - بشخصية الممثل الذى يؤدى أدوار مختلفة وهى يغير 
مظهره ليناسب الشخصيات التى يتعمقها على التوالى . ويهذه الطريقة يكون للوصف 
الداخلى لحالات هذه الشخصيات الذهنية مأ يتسوغه منطقياً ٠‏ وحينما يسعى المؤلف 
إلى أ يقل تعن شتخمنيات الشرن «فان الشخصيات الأخري عقى بالنسية اله 
خارجية لايدركها إلا فى الخارج . وهى قد يصور الشخصيات ؛ ولكن لاتتطايق صورته 
مع صورها . 

كلمة أخرئ:::اذ|:قامت يفن شخصيآت العمل الآدبى يدون ذات اللؤلف المذركة:, 
فإن الشخصيات الأخرى تقوم بدور موضوع الإدراك فقط .. وقد يبدو أن 
الكتخمينات الك يتمعن المؤلف أنوارها فى الشتخضتات الركسنية اعضاها .نكن 
تؤلف الشخصيات الأقل أهمية أى العرضية الخلفية .. ( زوائد أى إضافات إذا صح 
التعبير 8185 ) . ولذلك فليس هناك مسوغ للوصف الداخلى » وليس هذا 
مبكيها داتها + 

ففى بعض الحالات قد يشعر المؤلف أنه لا ينبغى أن يكشف عن الوجود 
الداخلى الشخصية الركرية بل يعرضنة على تحوما يراه شخصضن اهن ٠‏ وحينما 

يتبنى المؤلف مثل هذا التصميم التاليفى » فقد يُكره القارىء على أن يحمل 
مش در هدة الخ خضن وإنكا ره الت متو لا لقا مسرا ب رقت 0 
أن تعد هذه مفارقة ) ٠‏ فإن أسلوب الوصف الخارجى ينفع فى الحالتين » إلى 
حينما تكون الشخصية مثيرة للاهتمام » وحينما تكون هامشية ليست بذات 
شأن . 

إن وصف شخصيات مثل ( بلاتون كارتيف ) فى الحرب والسلم لتولستوى 
أى ( الأب زو سيما ) فى الإخوة كرامازوف لدستوفسكى أمثلة على الوصف 
الخارجى للشخصيات التى تبدو ذات أهمية خاصة للمؤلف . كلتا الشخصتين 
موصوفة على وجه الحصر من وجهة نظر خارجية » ويشكل خاص فى خلال 
إحدى الشخصيات ( ببير فى رواية الحرب والسلم . وأليوشا فى رواية الإخوة 
كرامازوف ) . وفى كل مرة تطرح دوافعهم للمناقشة ٠‏ أو تطبق عليهم أفعال ٠‏ 
الشعور التى تستخد تستخدم أساليب التغريب فى الوصف .فى مثل ( ظاهرياً .كما لى, 
وغيرها ) ففى وصف الأب زوسيما ٠‏ على سبيل المثال » نجد عبارات قى مثل 
( فى الواشح أنه لم يكن يريد ) ( ص 68 ) و ( يبدو عليه التعب ) ( ص 80 ) 
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( ويتوقف أحياناً فجأة كما لى أنه يريد أن يتنفس » ٠‏ ويستعيد قوته . ومع ذلك فهو 
يبدو كما لو أنه فى حالة فى النشوة العارمة ) ( 195 ) .وفى وصف كاراتيف 
نجد عيارات فى مثل ( يبدو أنه قلق ) و ( وتبدى أن أجابة بيير السلبية قد أصابته 
الخيبة مرة أخرى ) و ( من الواضح أنه لم دق يفكر ) '') , .وهذا الوصف على 
النقيض فى وصف بيينر تماماً الذى بروى لنا المؤلف باستمرار أفكاره ومشاعره , 
ولنا أن نخلص إلى القول إن كاراتيف بالأصل ذو أهمية خاصة لتولتسوى لأنه 
موضوع الوصف , ولكونه يمثل مشكلة مهمة ينبفى لبيير أن يحلها . ويصدق 
الشىء نفسه على زوسيما فى « الإخوة كرامازوف » . 

وقد وصفت شخصية سميردياكوف فى« الإخوة كرامازوف » بالطريقة 
نفسها . فقد عرض للقارىء كشخصية غامضت ( مع أنه بالطبع لغز فى نوع 
اخر يختلف عن لغز الأدب زوسيما ويلاتون كاراتيف ) » وأن على شخصيات 
العمل المقصود أن تفهمها ٠‏ وليس المؤلف ذلك ( الذى يستطيع أن يتغلغل إلى 
وعى الشخصية التى يصفها ) . لقد استخدمت هذه الطريقة فى الجزء الأكبر فى 
الإخوة كرامازوف لوصفه شخصية إيفان .وفى الحق القول » إن هذه الشخصية 
وصفت ولفترة من الوقت من الخارج . وقد عرض من خلال أفعاله وفى خلال أراء 
الناس المحيطين به . أما بالنسية للقارىء » فهو شخصية غامضة ملغزة » وهو 
كذلك - أيضماً - بالنسبة لسكان المدينة الريفية الخيالية ( سكوتر برجونيفسكى 1 
وحيئما عر المؤلف أولاً بعائلة كرامازوف” لم يقدم لنا ( كما هىمتوقع ) 
شخصية ايفان . مع أننا نمتلك معلومات محددة واضبحة عن الأخوة الآخرين . 
فقد قدمت حقائق عن حياته يطريقة حافة وصورية . 


َم أتى ايفان فيدروفيتش بينتنا؟ أتذكر أننى كنت أسال نفسى بقلق يقينى ٠‏ ويبلى 
من الغرابة بمكان بحسب الظاهر أن رجلاً متعلماً فخوراً وحذراً على ما يبدو ويزور 
فجأة بيت سيىء السمعة . وقد كانت هذه الحقيقة سيباً أساسياً لدهشتنى ودهشة 
الكثيرين , ولقد علمنا بعدئذ أن إيقان جاء يطلب من أخيه الأكبر ولصلحته » ( ص 14 
-15) غير آن بطلوك إيفان ( الذي بيار غين فيو بالنسية اذا يفف الأفتان ) 
قدمه الراوى من وجهة نظر خارجيه » ومن خلال آراء شخصيات أخرى|"') . . وهذا 
مغاير لوصف الأخوة الآخرين الذين تبدى أفكارهم ومشاعرهم مكشوفة لنا . 
ولم يستطع القارىء الولوج إلى وعى إيفان ؛ إلا بعد أن قرأ الأخير إلى أليوشا ( أسطورة 
المفتش الأعظم ) , ومع ذلك لم يكن هذا الولوج ليتم إلا من وقت لآخر . وفى أول 
الأمر كان نادراً » وهكذا يمكن القول أن ( أسطورة المفتش الأعظم ) تمثل بمعنى 
ما لحظة انتقال فى أسلوب وصفى لأخر . كما تمثل تبدلاً فى علاقة القارىء 
نإنفان أيْهناً . لقد قريت الاعتزافات الثن جاعت فى الأسطورة إنقان م القاري» :. 
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وبعد هذه اللحظات يصبح ممكناً أن نراه ( ايفان ) من خلال الآخرين وبشكل 
ماش شيعا . وهناك عبارة وردت فى نص سايق بعد الحوار الأول مع 
« سميردياكوف » تسمح لنا أن نلقى نظرة خاطفة على أفكار إيفان ومشاعره , 
وتبدو هذه العبارة كما لو كانت ( هفوة أوزلة ) فى دستويفسكى ؛» فبعد هذه 
العبارة مباشرة يقول المؤلف « ولكننا لن نقدم صوره لأفكاره , ثم أن هذا ليس 
هو المكان المناسب لمعرفة نفسيته . وسيأتى دورها »رص 6؟5؟). 

والمؤلف يدرك أن وصف الحالة الداخلية - هنا - للشخصية يبتعد عن 
الهدف التأليفى للسرد كله . وبعلد أن وصف لتا حالة إيفان الذهنية يظهر الراوى 
( الذى نسيناه تقريبا ) فى المشهد ويوكد - بشكل صريح - موقفه 
الاسترجاعى وهذا على تقيضن لوصف المبائق الذي يندس مخزامياً ٠‏ إن هذا 
يؤكد أن الراوى لايستطيع أن يعرف فى « حاضر » إيفان ما مشاعره . ولكنه قد 
يستطيع أن يعلمنا هذا من خلال الدخول إلى نفسية إيفان فى المستقبل . ويمكن 
أن نجد الموقف الاسترجاعى فى موضع لاحق فى الرواية ( ص 54١‏ ) . هناك 
- إذن -اكظول تريجى فى منوقع المؤلفبالنسينة إلى #قصبية إيقنان 
كرامازوف . ويتطايق هذا التحول مع معرفة القارىء المتزايدة بهذه الشخصية ,2 
وبنعكس هذا التحول فى الانتقال فى النظرة الخارجية إلى النظرة الداخلية ٠‏ وفى 
حالات أخرى ؛ قد يأخذ التحول في موقع المؤلف اتجاهاً معاكساً .وتتمثل 
النتيجة فى الموقف المتناقض ظاهريا . حيث يحل محل المعرفة المفصلة لأفكار 
شخصية ما ومشاعرها الوصف الخارجى والقارىء الذى كان قبل لحظات من 
المعارف المقربين الذى يوثق بهم للشخصية يعرف أفعآلها يجد نفسه فجأة مبعداً 
وغريباً تمامأ » ويحتل موقعاً مضاداً تماماً للموقع الذى كان فيه سابقاً 19 . 
ويقود مثل هذا الحال فى بعض الأحيان إلى مايشبه التناقض المنطقى ؛ وذلك 
عندما تعلم فجأة ( من شخص آخر ) شيئا مهماً عن الشخصية التى نعرقها 
جيداً » وهو شىء لم يكن ينيغى أن يفلت منا لأننا كنا منغمرين تماماً فى عالم 
مشاعر هذه الشخصية . 

ودع لوتتكون القفركة التودوقة نكاد بسكلا عدا لقنا شين م دن 
مقصود ) لمثل هذه الطريقة ففيها تكتشف فى النهاية أن القاتل ليس إلا الحامل 
لوجهة نظر المؤلف , وأنه الشخصية التى نعرف أفعالها جيداً طوال القصة » . 
ونعرف أفكارها ومشاعرها . من الواضح أن مثل هذاالنوع من التاليف ليس 
ذابخحاً . ومع ذلك ؛ نحن نواجه باستمرار هذا النمط فى أنوا ع تاليفية أقل وخنوها > 

وأنه لشىء متميز أن نكشف فجأة عن ديمترى كرامازوف ؛ الذئ وصف وعيه 
الداخلى لنا بكل تفصيل وانكشفت ظاهرياً مشاعره لنا - شيئاً مهماً وغير متوقع . وهى 
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أنه صرف نصف أموال خطيبته » وأنه أخفى نصفها الآخر فى تعويذة يحلها حول 
رقبته . ولذلك » فإن نية ديمترى لإعادة النقود إليها كانت تشغله باستمرار . إذ يجد فى 
هذا الفعل الوسيلة الوحيدة لاستعادة شرفه ؛ وعلى هذا فمن الطبيعى أن يخطر على 
بالنا سؤال : إذا كان هذا الأمر شغله الشاغل فلماذا لم نعرف عن ذلك شيئاً ؟ لا 
سيما أننا نعلم حالته الذهنية تماماً . 


ويمكن أن نفسر هذا التناقض الظاهرى على أنه نتيجة تنفيذ أى تراكب هدفين 
القسى )نو إغارة اتنظيه فهاومة لكحجب ننفن:التفضياؤت عن القارىب: كل هذا من 
أجل تحقيق تأثير معين عندما نكتشف مثل هذه التفصيلات ( وهى تأثير يميز على نحو 
خاص القصة البوليسية ) 9) , 

وكلا الاتجاهين يمكن أن يلحظ فى السرد اليومى . حيث الراوى وهو يقص 
أحداثًا جريها ببنى السرد يمجرد إعادة قص ما أدركه ولاحظه شعرية فى مجرى 
الأحداث . أو لعله يعيد تنظيم مادة السرد ثم يعرضها للمستمع بطريقة يظن أنها 
توصل المعلومات بشكل فعال ومؤثر . 
الحالة الرابعة : نغير مواقع المؤلفا: 
الاستعمال المتزامن للمواقع المختلفة : 

وأخيراً , قد ينتحل المؤلف وجهات نظر عديدة لا على نحو تعاقيى وإنما بشكل 
تزامنى » بحيث يعرض المشهد الواحد من أكثر من منظور مختلف جوهرياً!'"! . 

وهذة المعدقية فى وبحياف التقار على الفتوئ التفسى يقن أن تمل بالحضسون 
المشترك لآراء داخلية متعددة تنسب إلى مشاركين مختلفين الحدث . ومن مثل هذه 
الحالة نحصل على الوصف المتزامن للوعى الداخلى لشخصيات مخظفة وهوامتياز 
هذا النمط من السرد - كما هى الحال فى النمط السابق جنا بعقيا فخ الشتخصيات : 
أو كلها التى تشترا ك فى المشهد تُوصف من الداخل , » بينما توصف الشخصيات 
الهامشية ٍ) 5 ) من الخارج . وقى مثل هذه ال الحالة لن يكون النص السرديي 
مو سم الور 0 الهو عدوي لل هنا 
مركبًا ( 5أ5[/11085 ) وليس مجرد سرد تجميعى فإذا جاز لنا أن نشيه تناوب 
وجهات النظر ( الحالة الثالثة ) بمصادر إنارة مختلفة ' ؛ فإن كل مصدر ينير الفضاء 
المحدد له ( فى الرسم مثلاً ) . 
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أما الاستخدام المتواقت لوجهات النظر ( الحالة الرابعة ) » فأشيه مايكون 
بالإنارة المنتشرة التى هى نتيجة استخدام مصادر إثارة متعددة فى وقت واحد (5) , 
وفى هذه الحالة لايشارك الواصف بالحدث , وإنما يحلى عليه ؛ بحيث يستطيع أن يرى 
الحدث كله , وكذلك مشاعر الشخصيات وتجاريها . ونستطيع القول إن موقع المؤلف 
- هنا - غير حقيقى ؛ لأنه ينتتحل وجهة نظر المراقب كلى النظرة والعليم . ومن 
ناحية أخرى ؛ يمكن أن يفسر موقعه على أنه ( استرجاعى ) إن يبدو كما لى أنه يروى 
تجربة حدثت فى وقت مضى ء وأنه منذئذ توفر له الوقت الكافى ليحل معمياته ( 051م 
) بالتفكير وأنه يستطيع أن يعيد تركيب [ أو بنا +] الخالة الداخلية للناس 
متخيلاً ماكانوا قد جريوه ١‏ . ومثل هذا النوع فى السرد موجود فى ( الإخوة 
كرامازوف ) فقى الفصل المعئون ( بصلة ) ينفذ السرد فى وجهات نظر متعددة عائدة 
إلى كل من البوشا وغروشنكا وراكتن . وفقى الفصل المعنون ( قرار مفاجىء ) تنتقل 
وجهة النظر بين ديمترى وقينيا والخادم وبيوتر ايليتش بيرخونت . وتبدى وجهة نظر 
المؤلف - هنا - موزعة على عدد من الشخصيات , وهو كما لى كان يحمل آلة تصوير 
تنقل بارتباك من شخص إلى آخر . 

هذا نموذج يمثل حالة انتقال وجهة النظر المتعاقب من شخصية لأخرى ؛ وقد 
ناقشناها فيما مضى . غير أن التناوب المتعاقب - هنا - يبدو مكثفاً والإيقاع متسارعاً 
إلى درجة أن بحدود الأوصاف الجزئية التى تم تكوينها ويناؤها من وجهات نظر ثابتة 
منفصلة , تبدى غير واضحة المعالم » وتختلط الأوصاف المستقلة المختلفة على نحو 
يتعذر تميزها . ويتسارع الإيقاع الخاص بالتأليف مع الانتقالات المتكررة من وجهة 
نظر إلى أخرى , وقد يكون هناك - على الأقل - عند دستويفسكي تطابق وتماثل بين 
هذا الإيقاع والحالة الداخلية لالشخصيات المشاركة فى المشهد المعين . 

يحدث مثل هذا التقبطكية السرة 2 قا - عند دستويفسكى فى لحظات 
التوتر الشديد فى حياة الشخصيات الداخلية , ويعكس الفصل المعنون ( بصلة ) 
مثلاً أزمة داخلية عند أليوشا بعد وفاة الأب ب زوسيما . كما يعكس الأزمة الداخلية 
لفرونشكا » إذ يصل عشيقها البولندى السابق فى الوقت الذى يتنامى حيها 
لديمترى ويتطور . أما الفصل الموسوم ب ( قرار مفاجىء ) » فيصف الأزمة فى 
ون اشتر , لأنه اكتتشف رحيل غروشنكا , ولأنه اعتقد أنه قتل الخادم العجوز ؛ 
لأنه اكتشف رحيل غروشنكا . ولأنه اعتقد إنه قتل الخادم العجوز غريغورى , فقد 
قرر أن بنتحر ؛: وهكذا فأن وجهة النظر التركيبية هذه قامت بدور وظيفى محدد 
فى رواية دستويفسكى . 
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إمكانات المفهوم التحويلى : 

من الحالات الأربع المختلفة للتنظيم السردى التى تم وصفها فاق سكن 
الحصول على الحالات الثلاث الأخيرة ( ولا سيما المتعلقة بوجهة النظر الداخلية ) 
عن طريق ضم وجمع تحولات معقدة أكثر وأكثر لصيغة المتكلم . 
| ويمكن أن تكون الحالة الثابتة ؛ أعنى بها الوصف الداخلى الثابت لشخص 
معي ( بينما تبرز الشخصيات الأخرى من خلال إداركه ) » نموذجاً واضحاً 
احالة ( الأنا ) » أو يمكن أن تتحول بسهولة إلى سرد بصيغة المتكلم باستبدال 
ينقسم السرد إلى أجزاء منفصلة . كل جزء مبنى طبقا للأنماط التى وجدناها فى 
الحالة الثانية , وهكذا فى التحليل الأخير يمكن أن تحول هذه الحالة إلى صيغة 
« الأنا » . وأخيراً . فإن الحالة الأخيرة تحث - كما قلنا - من أوصاف 
يتم فيه بناء الحالة الثانية , إن الأوصاف المنفصلة ( للمشهد نفسه ) التى تنشأً 
من مواقع مختلفة تبدى متحدة - هنا - على نحو لا يمكن تمييزه . 

أفاط الشخصية : الرؤى الداخلية والخارجية : 

سنمثل - هنا - لثلاثة أنماط من الشخصية طبقاً لمفهوم الوصف الداخلى 
والكادهىق::: 

أولا: الشخصيات التى لا تقوم بدور الوسيط الناقل لوجبة النظر النفسية ' 
وهذه لا توصف من الداخل أبدا » وإنما من وجهة نظر مراقب خارجى ٠‏ 

ثائيآ : الشخصيات التى لاتوصف أبداً من وجهة نظر مراقب خارجى . 
ولوصف الحياة الداخلية لهذه الشخصيات لايستخدم المؤلف البتة التغيرات 
الاحتمالية من مثل ( كما لى ) أو ( ظاهريا ) ... الخ . 

وَعَنَدمًا نحاول أن نحدد نمط الشخصية فى السرد شكلياً » فمن المهم أن لا 
إن هذا الإطار يستند فى الأغلب , إلى الوصف الخارجى للشخصية . أما 
الوصف الداخلى لها ٠‏ فيتطور فى الجزء المركزى من السرد . 

ثالثا : الشخصيات التى يمكن أن توصف إما من وجهة نظرها أو من وجهة 
نظر مرافّب , وبقضل هذه الحقيقةتمكن لهذه الشخصية أن تقوم بدور الحامل 
لمدركات المؤلف وموضوعه . 


107 


وقد تواجه فى الأعمال المختلفة تنويعات متعددة لهذه الأنماط » إن أهداف 
المؤلف التاليفية تحدد على العموم اختيار نمط لشخصية .ولهذا السيبب فإن 
تحديد أنماط الشخصية يمكن أن يقوم مقام الملاح المميزة فى وصف تأليف عمل 
أدبى معين . 
مشكلة وجهة النظر النفسية 
بوصفها مشكلة معرفة المؤلف 

إن مقاربة وجهة النظر النفسية التى تستند إلى حضور أفعال الشعور 
أى غيابها ٠‏ ترينا أن التحليل الشكلي يمكن أن يطبق فى هذا المجال أيضاً , ولكنه 
لا يسنفذ التحولات الممكنة لوجهة ألنظر على المستوى النفسى ٠‏ إذ من الممكن 
الإشارة إلى الوعى الذاتى من دون استعمال أفعال الشعونر . 

لقد اقتبسنا نصاً من رواية دستويفسكى «.الأبله » ويمثل النص حالة هجوم 
روجزين على مشكين . وقد تحددت الحالة الداخلية للأخير بالإشارة إلى السكين 
نوصيكيا ٠‏ كنيكا” لأسف قفن د رويجوونن والشرع نفسه يحصل فى 
رواية «١‏ الحرب والسلم » : 

« بعد أسبوع من وصوله جاء فى إحدى الأمسيات إلى غرقة الكونت 
البولونى الشاب « فيلارسكى » . ولم يكن بيير يعرف إلا قليلا . 
بطرسيورنج .. وصل غرفته بنفس الطلعة الرسمية التى دعاه بها يتا كف ولت 6. 

هنا ء لا ترتبط الإشارة الواضحة إلى وعى بيير بأى شكل من الأشكال 
باستخدام الأفعال التى تشير إلى الحالة الداخلية . ويبدو للقارىء أن الربط بين 
قدلارسك ومسا عن تولرف لامعدى الك . ذلك أن القارىء لا يعرف شيا عن طون 
مساعد دولوف ( إِذَ لم يصفه تولتسوى ) . إن التمائل مهم لبيير نفسه , لأنه ربط 
شخصى .وما نلاحظه فى هذه الفقرة ليس وصفاً لكيقية دخول فيلارسكى 
الغرفة . وإنما وصف لأفكار وتداعيات فى وعى بيير قتسف لذلك ٠‏ ينيغى أن 
تنسب فى هذه الحالة إلى المستوى النفسى . 

وإذا أردتا التعميم بشأن التحولات الممكنة لوجهة النظر على المعتتوي 
النقسى » ربما ينبغى أن نعطى أهمية استثنائية إلى مسالة المعرفة التى يمكنها 
المؤلف ومصادرها و ل ل و كا 
شىء عن الأحداث التى يصفها ؟ أو يفرض قيوداً على هذه المعرفة ؟ وإذا كانت 
هذه محدودة ؛ فينبغى أن نسعى لاكتشاف الظروف التى فرضت هذه التحديدات 
كن أن«يكون عي اللؤلف لوجوة فظن كتحص ماهو اسم" فى فرك ذه 
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القيود » إلا أن محدودية معرفة المؤلف قد لاترتبط بانتحال وجهة نظر شخصية ما ؛ 
وعندهأً | يجب أن نتحدث عن راو معين ( إن المونولوج المؤسلب كما فى الملفوظ يعد 
نموذجاً لمثل هذا الموقف ) . 


وبهذا الصدد كتب جوكوفسكى يقول « إن المؤلف المجرد العليم يعطى لنفسه 
الحق فى أن يعرف كل شىء .. ماحدث لشخصياته كلها ويماذا يفكرون وكيف 
يشعرون هذا الحق , أى ادعاء هذا الحق , واحد من أهم المعضلات وأكثرها 
صعوية فى الأدب ؛ ويشير أكثر الإشكالات جدية . وهى المعضلة التى تتعلق 
بسؤال ما الذى يجعل المعرفة الكلية مقنعة للقارىء ؟ وما المعنى الموضوعى 
التصويرى لا للمعرفة ا إدراك واكم لقمته د (1) 


ا النظر الزمانية والمكانية أيضاً ؛ غير أتها 
لاتبدو مهمة بالنسية للمستويات الأخرى التى ناقشناها"" . 


خصائص التمييز بين وجهات النظر 
على المستوى النفسى 

قم سيق وعنيا فك التناوز القشهة كان الستري مقس مي لالأتوا نم الألايية 
اتفقفة عدا الدواما + 
تيد در الع د لقعا الشس تحاطو ّ أ ساك الشخصي 
ستيان اباي الومتوعى أن ساعن (إذا قرأنا لسري “فإن ا 
النقئيسة الص "تسل علنها تعليقات المؤلف كون سلية الوصول إلينا ) ..وطيفا 
لذلك.,.فإن أحداث الذراما التى تعون.بطنيفتها الى المستوى الذاتى ( الذاغلى ) 
وعلى المسرح لايمكن تمييز اللونولج الداخلى من المونواوج الاعتيادى 2-05 
0 فى حين يُفتوض أن لاتسمع الشخصية الأخرى - التى قد تكين وقفة 


عاق حو فد زلا خور قت باك مقا نيلا اللي بت 
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النفل الدرامى الإلزامية ) ؛ وكلا الموقفين تقليدى معروف .. يتسيان عن تزامن 
[نطرق بخاضة بالدراما ) السلوك:الموضوعى والذاتي.. 
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هوامش الفصل الرابع 


١‏ - يؤكد الراوى فى «الأبله » لدستويفسكى : « بالطبع لاأدرى ماذا فى داخل الرجل . رأيت 
تبنى وجهة نظر داخلية وليست خارجية من الشخصية . 

- سنرى - لاحقاً - أن التعارض بين وجهة النظر الداخلية والخارجية لايوجد فى الادب فقط , 
وإنما فى الفنون البصرية أيضا . 

٠١‏ - أن اللفة القضائية تميل - بشكل خاص - إلى الفاء الملامح الذاتية من أجل الاقتراب من 
الوصف الموضوعى . ومن المحتمل أن يثبت سجل المحاكم مثلا العبارة الآتبة :« إن (س) من الناس 
رأى رجلاً غريباً قى زى عسكري » , بدلاً من« أن (س) من الناس رأى عسكرياً - مجهولا » لآن 
العبارة الأخيرة تتضمن , ولى بشكل يسير , ملامح ذاتية , وهو افتراض أن الرجل قيد البحث 
عسكرى فغلاً . 


ء - ألمعتامعة وطرع 


ه - يمكن أن يؤدى الانتقال المعتمد إلى الموقع الاسترجاعى ( الذى يسمح للانسان أن يعرف 
حقائق مجهولة بالنسبة للمراقب المتزامن ) وظيفة ممائلة . ومثل هذه الطريقة ما يميز أعمال 
دستويفسكى - ينظر على سبيل المثال « الإخوة كرامازوف » حينما يلتقى كل من اليوشا وكاتيا 
بديمتيرى فى زئزانته . فقد تم العرض - بوجه عام - من وجهة نظر اليوشا , وحينما تدخل غروشنكا 
فجأة يقول دستويفسكى « دخلت كما اتضح بعدئذ بشكل مفاجىء » ( ص 195 ) . ويريد المؤلف أن 
يشير إلى إلى أنها لم تكن تعلم بتطفل غروشنكا , ولم يكن يستطيع أن يقول ذلك دون شرح ما , لأنه 
يتبنى أسلوياً فى الكشف يقتضى منه أن يفسر لنا كيف تسني له أن يعرف الأمور . ( واليوشا 
الحامل لوجهة نظر المؤلف قد لا يعرف الحقائق فى هذه اللحظة ) . إن الانتقال إلى الموقع 
الاسترجاعى يسوغ المعرفة التى يمتلكها المؤلف . وتبعاً لذلك يسّوع ابراز وجهة النظر الداخلية » لا 
الخارجية . وسنناقش - لاحقاً - الموقع الاسترجاعى بوصفه مسوفغاً للمعرفة الكلية ‏ وغالبا ما 
دوستويفكسى ويستعمل هذه الطريقة ( فى هذه الوظيقة بالذات ) » كما يتضعح من وصف إيفان 
كرامازوف ( ص /7؟؟ ) . 

5 - يمكن افتراض أن الراوى - هنا - هو أحد المشاركين ( الشخص الذى وصفت حالته 
الداخلية بالذات ) . غير أن هناك حالات تكون فيها الشخصيات كلها موصوفة فى الخارج ؛ بأسلوب 
التغريب . وعندما يحصل هذا / قإن المؤلف يدير السرد من موقع المتفرج غيرالمشارك ٠‏ وإن يكن 
حاضرٌاً بشكل غيرمنظور فى المشهد , أى فى موقع سرد خاص . ( انظر الفصل الخامس ) ٠‏ 

- يميز هذا النوع فى البناء أعمال ( بنين ) , وطائفة أخرى من كُتَّاب القصة القصيرة ٠‏ 

4 - لا يبدو البتاء التاليفى فى مثل هذه الحالة متطابق على المستويين النفسى والإيديولوجى 
كما أن وجهات النظر لا تيدى متزامنة على المستويين الإيديولوجى والنفى أيضاً . 

4 - يتناسب هذا الوصف - عموماً - مع الناس الذين يمتلكون نظرة رومانسية للعالم ( نسبة 
إلى المذهب الرومانسى ) ٠‏ 

٠‏ - يمكن أن نجد ما يماثل هذا النظام التاليفى فى السينما . وفى سينما هوليوود التجاربة 
تبدو هذه الطريقة قاعدة . 
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. الطريقة الأخيرة , والتحول العام لموقع المؤلف غالباً ما يرد فى وظيفة التأطير التاليفية‎ - ١ 
انظر - كذلك - تناوباً مماثلاً لوجهة النظر فى الحوار بين بوريس وييير ( الحرب‎ - ١ 
. إلا أن تكثيف الإيقاع - هنا - لايعتمد على الحالة الداخلية للشخصيات‎ . ) 27 ١ والسلم ه؛‎ 


7ك اك ابتتتتناء وابعد فى فتكزة حا سق دن روأ ” الحرب والسلم » يخرق هذا القانون 


- اسم متحو هن عاركة: اراق ( يقي إل ننه اقافتا بمعنى ( القطيع ) 
وتتضمن معنى اليهجة , والاسم على هذا يعني المكان الذى تقاد إليه اليهائم . 

. يظهر الراوى بكل وضوح شخصاً حقيقياً قى الرواية .مع أنه لا يشارك فى الحدث‎ - ١ 

1 - يمكن أن تستخدم هذه الطريقة فى وظائف خاصة كإطار للعمل الأدبى . 

: فيما يتعلق بإعادة توزيع المعلومات المؤثر فى رؤية القصة , انظر : قيغوتسكى‎ - ١ 
ا ل ا ل 0 الزمنى‎ 
ؤيدرس المؤلف الأحداث فى سياقها الزمنى‎ ٠ ) الحقيقى ( ويسمى هذا عند الشكلانين وأناط13‎ 
الحقيقى ( أى فى الواقع الذى يبدعه المؤلف ) , ثم يعرض بُعدئدَ النظام الذى يموجبه حاول المؤلف‎ 
. أن يرتب الأحداث فى القصة‎ 

- يمكن أن نعد هذه الحالة مثلاً على التأليف المعقد الذى ينشأ عن تنفيد أبنية تأليفية 
مختلة ( انظر الفصل الخامس ) . 

او عي ا ا 

- نعم مما قلتاه فى الفصل السابق أنْ الموقع السردى الاسترجاعى خصيصة تقترن 
الأدب ورواية القصة اليومية . ولغوياً يظهر الاسترجاع أول الأمر فى استخدام صيغة القعل الماضى 
المقبولة تقليدياً فى السرد ( فى اللغات المختلة ) غير أن لبعض اللغات صيغة فعلية سردية خاصة 
تنتمى للزمن الماضى ؛ وفى الفرنسية هناك صيغة الماضى البسيط ؛ وفى لغة الهوسا صيغة ( السوكا 
اناة ) ... الخ . أمًا فى الرويسية , فالصيغة المستخدمة هى الماضى الناقص . 

. "7 ص‎ ١909 انظر : تشوكوقسكى ء الواقعية عند غوقول , موسكى - لينقراد‎ ١ 

» فيما يتعلق يمعضلة التحديدات الواعية التى يفرضها المؤلف على معرفته حوادث السرد‎ - ١ 
. انظر الفصل الخامس , فقد عولجت المسألة بالتفصيل ويعلاقتها بمفهوم المؤلف القنى العام‎ 

1'» - يحدث هذا فى الأعمال الدرامية الروسية فى القرن الثامن عشر . 
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الفصل النامس 
تعالق وجهات النظر على المستويات المختلفة فى العمل 


خصصنا مناقشاتنا السابقة لتلجليات وجهات النظر المختلفة على مستوى التقويم 
الإيبولوجى ؛ ومستوى الخصائص التعبيرية » ومستوى المنظور الزمانى - المكانى 
وستض الرفت الذاخب الوشيومي .. 

وقد زعمنا أن هذه الأنماط المختلفة من وجهات النظر تمثل مواقع متعددة بدار 
منها السرد . وفى أبسط الحالات قد تكشف وجه إنسان ما عن نفسها على المستويات 
كافة وفى وقت واحد, أى على أقل تقدير على عدة مستويات . وعلى سبيل المثال » فإنه 

فى السرد بصيغة المتكلم قد ينفذ الراوى السرد من موقعه من غير أن يتبنى وجهة 
نظر أى من الشخصيات فى أىر من الحوانب التى ذكرناها -( مع أن :هذا ليس شرطا 
وي فى هذا النوع مق السون ) . أى قد ينتحل المؤلف وجهة نظر إحدى شخصياته 
فى كل جوانبها الممكنة والمحتملة . وفى مثل هذه الحالة يستطيع المؤلف دائماً أن يصف 
المالة الداكلنة الكتتهية هباسية وههة النظن فلك ,متها قميف التخصيات 
الأخرى من الخارج ؛ وكما تدركها الشخصية صاحبة وجهة النظر . 

وهكذا يمكن أن يتطابق موقع المؤلف تماماً مع موقع الشخصية صاحبة وجهة 
النظر على المستوى النفسى . كما يمكن للمؤلف أن يتحرك عبر الزمان والمكان مع هذه 
الشخصية متبيناً أفاق واهتماماته . وتبعاً لذلك , يتطايق موقع المؤلف مع الشخصية 
على المستوى المكانى - الزمانى . وقد يلجأ المؤلف , لكى يصف مشاهدات الشخصية 
وملاحظاتها إلى استخدام لغتها وعلى شكل خطاب شيه مباشر أى مونولوج داخلى أو 
أى شكل آخر . وهكذا ؛ قد يتطابق موقع المؤلف مع موقع تلك الشخصية على المستوى 
التعييرى . وأخيراً؛ قد يتطابق موقع المؤلف مع موقع الشخصية على المستوى 
الايدولوجى . 

وعندما تتطابق وجهات النظر على المستويات المختلفة » فإن الأبنية التأليقية 
على مستويات العمل المختلفة تتطابق أيضاً . وقد تبدى هذه المسالة تافهة قى 
ضوع الاخشارات:التاليقنة الممكنة والمحتملة : 


أن تطابق وجهات النظر جميعاً على مستويات التحليل المختلفة فى الشخص 
الواحد . على الرغم من عموميتها , ليست بأية حال الزامية , لأن تجلى وجهة نظر 
شخص ما على أحد مستويات التحليل لا يقتضى بالضرورة تجليها بصفته تعود إلى 
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الشخص نفسه على مستوى آخر . وتبعاً لذلك » فإن النماط التأليفية المركبة فى 
العقل الواح تت لز لدلكا عن تكؤن الابنيه التى تم الإفصاح والتعبير عنها على كل 
القوانين لثى تحكم | العلاقات الحيايل لأبنية العمل الو نحق المختلفة, الذي مم 
لل ال ست قاد ان 5 وإلى أى مدى تختلف هذه الأبنية . 

إن تواقر الدقة والوضوح فى هذه الرحلة من الدراسة شين فعا ٠‏ ولذلك 
سنقتصر- هنا - على وصف الأنماط التى لاتكون وجهات النظر على مستويات 
التحليل المختلفة متطايقة والتمشل لها . 

اللاتطابق فى وجهات النظر المعبر عنها فى العمل على 
مستويات التحليل الختلفة 

اللاتطابق فى وجهة النظر الإيديولوجية ووجهات النظر الأخرى . 

تنبغى الإشارة قبل كل شىء إلى أن وجهة النظر التى تتجلى على المستوى 
الإيديولوجى قد لاتتطايق مع وجهات النظر التى تتجلى على المستويات الأخرى 
اللاتطابق على الصعيدين االإيديولوجى والتعبيرى : 

يحصل اللاتطابق على المستويين التعبيرى والإيديواجيى عندما يتقدم السرد 
من وجهته النظر التعبيرية لإحدى الشخصيات , بينما يكون الهدف التاليقى للعمل هو 
تقويم هذه الشخصية من وحهة نظر المؤلف , أما على المستوى الإيديولجى فتكون هذه 
وص و 001 : 

وكمثال على هذا اللاتطابق ننظر فى هذه السطور من خطاب المؤلف فى 
( الإخوة كرامازوف ). إذ يستعير دستويفسكى خطاب إحدى شخصياته وهو تلميذ 
بدعى كوليا كرازوتكن .. «١‏ شاع فى المدرسة أن كرازوتكن يلعب لعبة الخيول مع النزلاء 
الصفار فى البيت فهو يثيت كما يبت الفرس ودراسة على الجانب ٠‏ غير أن كرازوتكن 
كانت يتجنب هذا الأمر بالقول أن لعب لعبة الخيول مع أولاد من سنه - أولاد فى سن 


الثالثة عشرة ؛ أمر مقرف حقيقة . 


... ولكن يفعل ذلك من أجل الصغار فهو يحبهم ٠‏ وليس لأحد الحق فى أتا يؤنيه 
على مشاعره » (ص1604) . 
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فى هذا النص نرى أكثر الحالات وضوحاً لاستعمال المؤلف خطاب شخص 
آخر . فمن الثابت أن المؤلف يلمح - هنا - إلى أن وجهة نظر كوليا كرازوتكن قد 
استخدمت على المستوى التعبيرى ٠‏ علماً أننا نلحظ فى الوقت نفسه موقف المؤلف 
الساخر واضحاً . وهكذا تبرز وجهة نظر كوليا كرازوتكن بصفتها عنصراً مكونًا 
فى وجهة نظر المؤلف العامة . لأن الأخير يربط نفسه بتعبيرات كوليا فقط وليس 
بتفكيره . أنه يتكلم بصوت كوليا ( مستخدما عباراته فى خطاب المؤلف.) ‏ ولكن 
من موقعه مؤلفاً أما المستوى الإيديولوجى ؛ فلا يقوم كرازوتكن بدور الحامل 
لوجهة نظر المؤلف » وإنما موضوع تقويمه . وهكذا يدمج المؤلف نفسه 
بالشخصية الروائية على المستوى التعبيرى ويتبعد عنه على المستوى التقويمى . 

أن هذا النوع من اللاتطابق » حيث يقترن ايتعاد المؤلف على المعيد 
التقويمى مع اقترابه على صعيد آخر » ( كالصعيد التعبيرى أى النفسى أوغيرهما ( : 
مهم جداً فى صياغة الأسلوب التهكمى. إذ يحدث هذا عندما نتحدث من وجهة 
نظر واحدة ؛ ولكننا نجرى تقويماً من وجهة نظر أخرى ؛ وهكذا يبدو اللاتطابق 
فى وجهة النظر على المستويات المختلفة شرطًا مهماً التهكم!") . 

لقد توصل فولوشينوف ٠‏ فى بحثه عن استعمال دستويفس كى فى قصتمٍ 
( قصة بذيئة ) للخطاب المروى فى السرد؛ الى نتيجة منادها أن « كل كلمة تقريبا 
فى السرد ( ماله صلة بقدرتها التعبيرية واصباغها العاطفية وموقعها النبرى فى 
العبارة ) تبرز فى سياقين متقاطعين فى وقت واحد , فهما أشبه بخطابين 
أحدهما للمؤلف - الراوى ( وهى خطاب ساخر تهكمين ) ٠‏ وثانيهما للبطل ( وهو 
أبعد مايكون عنه التهكم ) (') . » وقد نلحظ فى هذه الحالة اللاتطابق بين وجهات 
النظر التعبيرية التى أخضعت إلى وجهة النظر الإيديولوجى من جهة أخرى أن 
الوظيفة المزدوجة لأى خطاب سردى بوجه عام ؛ وعلى نحى خاص ؛ الخطاب شبه 
المباشر ؛ على المستويين التعبيرى والإيدولوجى , تفسرها الطبيعة المزدوجة 
للخطاب شبه المباشر لأنه , كما يقول فولشينوف » كلام ضمن كلام . وفى الوقت 
نفسه ؛ هى كلام عن كلام . « يمكن أن يتم تلقى الرسالة بصفتها ممئة لموقف 
فكرى خاص بالمتكلم . وفى هذه الحالة » وبوساطة بناء الخطاب غير المباشر 
وتركيبه , فإن بنية الرسالة الاستشارية تنقل تحليلياً ومن جهة ثانية يمكن أن يتم 
تكفى الرسالة ونقلها تحليلياً بصفتها تعبيراً لا يميز المشار إليه حسب ٠‏ وإنما 
المتكلم نفسه أيضاً 9 . 

اللاتطابق على الصعيدين الإيديولوجى والنفسى 
قلنا فى تحليلينا للصعيذ النقسى أن عدد الممثلين أى الشخصيات الموصوفة 
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من الداخل لامن الخارج ؛ ( أى عدد الشخصيات قالش نتن النسرد :فى عمل 
عامن وحية قطرها) عحيود سيا ل 0 
لمرة واحدة »: أو« يوجد » فيهم .ويصف العالم من خلال إدراكاتهم . | 
الشخصيات الأخرى ؛ قثير اهتمامه على مستوى الإدراك الخارجى . 

ومن أجل تحديد خصائص أى عمل “سكو وما أن تحدة أن كان ثمة علاقة 

حقيقة كون حالة الشخصية الذهنية مكشوفة أمام ملاحظاتنا ( يمكن الوصول 
ليها ) أو مغلقة من جهة , وبين مواقف المؤلف الإيديولوجية نحو هذه الشخصية 
من جهة أخرى . 

يمعنى أننا ينبغى أن نحدد العلاقة بين الأوصاف الداخلية والأوصاف 
الخارجية للشخصيات » كما ينبيغى أن نميز بين الشخصيات « الودية »و« غير الوبية » . 


ولعترض أن يقول : أن وصف الشخصية من الخارج أو من الداخل مشروط 
بموقف المؤلف منها . فقد يلتزم المؤلف بوجهة نظر الشخصية التى يشعر أنه 
يستطيع أن يقبل نظرتها » بينما تبدو الحالة النفسية لشخصية أخرى غريبة له أو 
حتى غير مفهومة , ولعله لا يستطيع أن يتوحد معها .ولو لمدة واحدة . وتبعاً لذلك 
كردي لاف مزه الامشخصي مر الخارح طرة جه لصم و ع 0 
حالتها الذهنية ويمكن فى هذا الصدد أن نقارن المؤلف - هنا - بالممثلين الذين لا 
يستطيعون أن يتقمصوا كل الشخصيات دائماً تلك التى يسيطعون أن يتجاهوا 
معها أو يتوحدوا بها .وفى هذه الحالة تندمج شخصية المؤلف بشخصية القارىء . 
ل الراك بدح زوحي نر ل الفتعضيات االريطيةا لثنات اللؤلف «ستتطيع 
القاركة أن نمال مكيأ فقن 17 

وهكذا اده ماذائعاة كين السوزتين اتسين ا شور عن 
الستوض التفبين :د اكليا ايمل تقارهيا . منسجماً ومتطابقاً مع تقسيمهم إلى 
شخصيات « ودية » أو « غير ودية » , ونتيجة لذلك تتطابق وجهات النظر النفسية 
أى الإيديولوجية . ( وتتميز أعمال تولستوى بهذه السعة ) . 

أن التطابق بين وجهة النظر الإيديولوجية ووجهة النظر النفسية ليس 
إلزاميا وذلك أنه فى العديد من الحالات يكون تقسيم الشخصيات إلى « ودية » , 
« غير ودية » ووصفهم من الداخل أو من الخارج غير متطايق بل يتقاطع . 
وللمؤلف أن يصف الحالة الداخلية للشخصيات « الودية » فى ١‏ غير الودية 007 
( يقدم دستويفسكى ٠‏ على سبيل المثال فى الإخوة كرامازوف وصفاً للحالة 
الداخلية لفيذرى بافلوفيتش كرا مازوف ):» 

وفى مثل هذه الحالة » يبتعد موقع المؤلف عن موقع القارىء . لأن المؤلف 
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بهذه النظرة . 
اللاتطابق بين وجهات النظر المكانية والزمانية ووجهات النظر الأخرى 
اللاتطابق بين وجهات النظر المكانية والزمانية ووجهة النظر التفسية 

إن اللاتطابق بين وجهات النظر المكانية والزمانية ووجهة النظر النفسية (وهو 
أكثر أنماط اللاتطابق شيوعاً ) » يمكن أن يظهر مثلاً عندما لا يُقَدم حامل وجهة 
النظر المكانية والزمانية » أى الشخصية التى يستعير المؤلف حقل رؤيتها » من 
الداخل , وإنما من وجهة نظر خارجية » أى منْ خلال إدراك مراقب آخر . 

أن حامل وجهة النظر النفسية ‏ أى الشخصية التى يستخدم المؤلف إدراكها 
فى الوصف ء قد يجد بدوره نفسه فى نطاق رؤية شخصية أخرى . المشهد التالى 
من رواية « الحرب والسلم » لتولسثوى مثال على ذلك .. ففى الاحتفال الذى تقيمه 
الكونتسة روستوف وناتاشا فى ( عيد الشفيع ) أرادت الكونتيسة أن تتحدث إلى 
صديقها أنا ميلوفنا دروينسكوى . ولذلك طلبت من الابنة الكيرى فيرا أن تغادر 
المكان . فنعلن وذهب إلى غرفتها . ولفترة قصيرة صار المؤلف والقارىء رفيقيها : 
وعندما مشت فيرا عبر غرفة الجلوس أصبحت مجموعة من الشياب فى نطاق 
رؤيتها . وقد صفت هذه المجموعة على نحو ما تراهم ( الحرب والسلم ص 38) . 
وهكذا ولفترة من الزمن رأينا العالم من منظورها الخاص . ومع أن منظور فيرا 
هو منظور مكانى » إلا أن المؤلف لم يتبين منظورها على المستوى النفسى ٠‏ أو أى 
مستوى آخر . إن المؤلف يرافق (فيرا) » ولكنه لا يتوحد معها كما يفعل فى 
كثير من الحالات مع الشخصية الأخرى . ففى كل مرة يسجل المؤلف إدراك فيرا 
يجد نفسه بعيداً عنها » لأنه يصدر ملاحظاته بكلمات التباعد مثل ( من دون شك ) 
و ( من الجليى) . وهكدا » فقد عرضت شخصية فيرا من خلال مراقبٍ خارجى 
شأتها شأن الآخرين الذين تراهم ههى.. والمؤلف يتخذ مكانا مجاورا لها ولكنه 
لايتبنى نظامها الإدراكى . وقد تستذكر أيضاً مثلا مشابها آخر من ( الحرب 
والسلم ) ؛ وذلك عندما يتابع المؤلف ؛ عبر مشهد كامل » حركات أناتول كوراجين 
المكانية , ولكن لم ينتحل وجهة نظره النفسية ( فى الفقرة التى يحاول آناتول فيها 
أن يخطف ناتاشا ( ص 055 وما بعدها ) . 

وأمامنا مثال آخر من رواية دستويقسكى ( الممسوس ) . 

( القسم الثانى , الفصل الأول والثانى ص ١١؟‏ وما بعدها ) . 

وهو مثال على اللاتطابق بين وجهة النظرالمكانية - الزمانية ووجهة النظر 
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النفسية يقدم دستويفسكى فى هذا القسم كله تقريباً ستا فروجين من رؤية بعيدة , 
بصفته لغزاً لا يمكن حله إلا فى نهاية السرد ووطنقا :لهذا حدت الأؤصناف 
النفسية لستافروجين نادرة . ففى وصف رحلة ستافروجين الليلية فى المدنية ‏ 
كان وصفه كله من الخارج ومن خلال عيون مراقب ما . والمؤلف يؤكد باستمرار 
هذه الرؤية البعيدة » فقد وصفت الملامح الخارجية لسلوك ستافروجين - تعابير 
الوجه مثلاً . أما مشباغرة وأقكارة قاذ ثفرق :شبتكا عنها :النثة!" ..ييدى المراقت 
اللامرئى ( أى عدسة المؤلف ) الذى من خلاله وصفت هذه الشخصية وهق 
حاضر عندما بكو نكا تروجين وكيا قانع لاهن غنو ايكون عضا هله : 
ونحن نتابع ستافروجين عبر رحلته الليلية ونشاهد ما شاهده ؛ كالفرف التى 
دخلها الشوارع التى سار فيها وموسرة كمأ بدت له . وواقع الحال أن هذه 
الأماكن لم تكن قد وصفت على نحو ما شاهدها ستافروجين ؛ وإ إنما على نحو ما 
رأتها عين مراقب استعار منظور الشخصية المكانية والزمانية . 

وإليك وصف غرفة الكابتن ليبادكن وقت دخول ستافروجين إليها : 

« نظر نيكولاى فسيفولودفيتش كانت الغرفة صغيرة وذات سقف واطىء . 
وقد اقتصر الأثاث على ما هى ضروؤرى » كرس تشب سيا رأريك ا 
الصنع من دون غطاء أو وبسادات و كا نك اهكان متخمد ةا نا رشبي تكن 
الزيزفون واحدة إلى جانب الأريكة والأخرى فى الراوية » وقد غطيت بالسماط 
ووضعت فوقها أشياء أخرى مغطاة يمناديل المائدة » . 

« والحق أن الغرفة تبدو نظيفة إلى درجة كبيرة . ولم يكن الكايتن ليبادكن 

مُكمووا لثمان أيام خلت .وبدا وجهه منتفخاً ومصفراً ٠‏ وعيناه قلقتين وفضوليتين . 
ومن الواضح أنهما منذهلتان: كما كان واضحاً تماما أنه لم يكن يدرى أية لهجة 
يتبنى وأى موقف ذى فائدة يمكن أن يتخذه » . 

لم ترى هذه التفاصيل حقيقة من خلال عين ستافروجين » أن ملاحظته عن 
الغرفة كانت الدافع وراء ذلك الوصف , ولكن من الصعب القول أنها - إلى 
التفاصيل نتيجة انطباعاته عنها”) . ان نتامل هذا المشهد جيداً يدعونا إلى 
الاعتقاد أننا - هنا - أمام مجال رؤية الشخصية , ولسنا أمام وجهة نظرها . 
ولايقوم ستافروجين - هنا- بدور آلة التصوير التى تستعرض المشهد » ولكن 
بدور الموضوع الذى يخضع لتآملنا نحن . 

وعبر مجرى الأحداث التى تحيط بهذا المشهد ٠‏ ينتقل ستافروجين إلى الحقل 
الإدراكى لشخصيتين اثنتين .. فهو موصوف من قبل أمه (ص )5١58‏ والكابتن 
ليبادكن ( ص 5١55‏ -211) ؛ مع أن وجهة النظر المكانية - الزمانية تعود إليه . 
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ويمكن أن يكون ستافرو- بن على المستوى النفسى موضوع وجهات نظر عديدة 
تعود إلى شخصيات مختلفة . 
- اللانطابق بين وجهات النظر المكانية والزمانية ووجهة النظر التعبيرية. 

يمكن التمثيل لهذه الحالة بمشهد آخر من رواية ( الحرب والسلم ) وهى 
المكانى- الزمانى يعود إلى نيكولاى فقط ( وإلى حد أيضاً إلى وجهة النظر 
بوجهة نظر آم دولوف : 

« كانت ماريا ايفانوفنا المولعة بروستوف , غالباً ما تحدثه عن ابنها فيديا 
الذى يكن له روستوف المودة ا 
يشير إلى وجهة النظر النفسية التى للأم نحو ماريا إيفا نوفنا . وهى تستخدم 
هذه اللفظة بالذات بصيغة كلام مباشر فى فقرة لاحقة . ولذلك . يمكن القول أن 
وجهة نظر نيكولاى ووجهة نظر أم دولوف وجدتا سوية فى هذا النص . 
المجمع بين وجهات النظر على المستوى نفسه : 

أشرنا فيما سبق إلى أن وجهات النظر المختلفة الملفوفة والمتجلية على 
مستويات التحليل المختلفة لا تتطابق بالضرورة فى العمل الأدبى . وتبعاً لذلك , 
يتميز تأليف هذا العمل بتوحيد أبنية تأليفية متعددة واضحة وضمها . وعندما 
يدار السرد بمجموعة باستخدام وجهات نظر متعددة فى وقت واحد ومرتبطة 
الواحدة بالأخرى بطرق مختلفة فالنتيجة أننا سنكون أمام بناء تاليفى مركب . 

فإذا شئنا أن نمثل هذا العمل صورياً ؛ لبدا لنا شكلاً متعدد الأبعاد . إن 
بصمات النظر المستخدمة فى السرد تدخل فى علاقات أفقية وعمودية . 

وقد لاتتم عملية | لجمع بين وجهات النظر المفتلفة فى أمثلة أخرى على 
مستويات مختلفة من العمل ؛ وإنما على المستوى الواحد نفسه , إلى أن يتم 
إنتاج السرد مباشرة من موقعين مختلفين : أو أكثر على الصعيد نفسه . 

ويمكن تشبيه هذه الظاهرة بحال مَنْ يستخدم مصدرين ضوبئيين - أى إضاءة 
مزدوجة - فى الزسم . كما يبدو على سبيل المثال فى أعمال كبار فثّانى العصر 
الوسيط مثل رونيز وغيره!"! . 


ونحن - هنا- لا نتكلم عن التغيير فى موقع المؤلف ( أى عن تحول المؤلف 
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من وجهة نظر واحدة إلى أخرى خلال السرد ) » وإنما عن ضم وجهات نظر 
عديدة » أى عن الاستخدام المتزامن لمواقع عديدة مختلفة . 

وتحصل هذه الحالة عندما توجد عدة أبنية تأليفية منقصلة متراكبة » وقد تم 
الافصاح عنها على مستوى التطكيل نفسه . وأكثر الحالات شيوعاً تلك التى 
تنسب فيها احدى وجهات النظر فى هذه المجموعة الُْوحدة إلى راو خاص حاضر 
فى السرد أى مختفٍ . وقد تندمج وجهة النظر هذه من خلال عملية السرد مع 
ا ا ا 00 
راو آخر . وهكذا ففى عملية بناء النص ؛ نجد المثل على الجمع ( المتواصل 
أو ألتقطع ) بين موقع الراوى ومواقع أخرى . والأمثلة على هذه الظاهرة كثيرة 
فى رواية الحرب والسلم خاصة وأعمال تولسثوى عامة . 
دمج موقع الروى مع مواقع أخرى فى السرد فى رواية الحرب والسلم : 

ينفذ السرد فى رواية ( الحرب والسلم ) اعتيادياً من موقعين متزامين على 
الأقل : 

( سنرى لاحقاً أن هناك أكثر من موقعين فى بعض الأمثلة ) الأول من وجهة 
نظر إحدى الشخصيات ( مثل ناتاشا أو الأمير أندريه أى بيير الخ ) » والثانى من 
وجهة نظر مراقب أو راو حاضر فى المشهد بشكل غير مرئى . أن المراقب ٠‏ ( الذى 
يبدو قريباً من المؤلف نفّسه , ولكن لايتوحد معه ) ينتحل دور شخص يعرف 
الناس الذين يتحدث بعدهم .كما يعرف تأريخهم , السايق .وغالباً ما يعرف 
دوافع أفعالهم أيضاً . وربما يعرف أموراً قد تكون خافية علي وعى الشخصيات 
نفسها , إذ إنه يستطيع التغلغل إلى وعيهم وإلى لا وعيهم أيصا . 

فين هذا الزاوض لنسن هراقنا كل النظره ذ| موف على الاسح دهان 
المطلق , وإنما هى ببساطة أنسان متغلقل ذكى/') . . يحب ويكره ويمتلك تجاربه 
الإنسانية الخاصة , وهو محدود المعرفة كالآخرين ( مع أن هذه الحدود لاتعود 
بالضرورة إلى المؤلف ) ؛ ويكشف وصف أناتول كوراجن التالى يوضوح عن 
موقع الراوى النفسى . 

« كان أناتول صامتاً يهز رجليه المتدلتين ويراقب شعر الأمير بوجه متالق 
مشرق ؛ ومن الواضح أنه كان يقدر أن يحتفظ بصمته وهدوئه لفترة طويلة وكان 
يبدو وكآن سلوكه هذا يقول : « من يرى أن الصمت شىء سبح فليتكلم مهنا أنا 
قاو أالى ذلك #«واككن من ذلك كان لسلوكةه تجاه النساء السيماء 
والمظهر عينه الذى يثيرٍ الفضول والرهبة » وريما الحب فى النساء ا 
الشامخ يتفوقه . وكآن سلوكه يقول لهم : « اعرفكم . .. نعم أعرف . ولكن لم أوجع 
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دماغى بسبيكم ؟ ستكونون مسرورين بالطيع » . ولعله لم يكن يفكر على هذا 
النحو عندما يقايل النساء ( وهو لا يفعل هذا لأنه لم يكن يفكر كثيراً فى أى وقت ) » 
ولكن هذا بالضيط جوهر سلوكه ومظهره » . ( ص 50 - ١501؟).,‏ 


ينتحل الراوى موقع المراقب الخارجى الذى لايعلم على وجه اليقين بماذا 
ار عر ول لكت يديه أن برضم ال ٠‏ ( دفى هذا الصدد تيدقو 

عبارات التغريب والتباعد فى النص ذات مغزى ( .ومع أن الراوى من ناحية 
أخرى , لا يعرف تماماً مشاعر . أناتول فى إيما لحظة ٠‏ فإنه يوجه عام يعرفه 
على نحو لابأس به يعرفه على نحو ما يعرفه أحد المعارف المقريين أو الأصدقاء . 
دليل هذا إشادته إلى سلوك آناتول مع النساء و نه لايفكر 
كثيراً . 


وآخيراً » فإن هذا الراوى يمتلك تجربته الخاصة . فهو : على سبيل المثال , 
يخبرنا من وجهة نظره هو » وليس من وجهة نظر آناتول عن إيما سلوك يمكن أن 
يثير عند النساء ء الفضول والروع أى حتى الحب . أنه يدير السرد من موقع 
انسانى ملموس إلى حد ما وليس من موقع لاشخص مجرد . 


وقد يقف هذا الراوى فى بعض الأحيان جانباً . وعند ذلك ينفذ السرد على 
وجه الحصر من وجهة نظر إحدى الشخصيات . وكأن الراوى غير موجود : 
ويمكن أن تكون قصة . الفراق بين بيير وايلين مثلاً لذلك . أن القسم الأعظم من 
الوصف “الذي يبدأ العو العوام «النى أقيدت في النادى الإتطيزى على شيزقت 
0 توفع الوضف الذى شيع من وجها نظن شير عن مرات 
بوصف يمثل وجهات نظر آخرين » مثل وجهة نظر موضوعية لمراقب خارجى ؛ أو 
وجهة نظر نيكولاى روبستوف ؛» الذى يبدو أنه يقف من بيير موقف الكاره الساخر 
أما الرادى المتغلفل العارف ٠‏ فخائب هنا . وذلك أننا لا نعلم عن قصة حب إيلين 
مع بين + آما: الملاهر الحارجية لهذه القصة .قاذ تنكشف إلا فى النهاية مثل 
وجود رسالة مجهولة ؛ أو سلوك دولوف الاستفزازى .الخ . فهنا يتراجع الراوى »2 
الذى يبدو فى مواقف أخرى عارفاً أمور كثيرة ‏ إلى الورا غتاركا كا 
فقط إلى القارى!'! . 


وفى أحيان أخرى . ويتضح هذا اعتياديا فى بداية قسم جديد من 
السرد" .. تنتمى وجهة النظر فى « الحرب والسلم » بالتاكيد إلى أى من 
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لايبدو مع ذلك لا شخصياً تماماً . يسجل سلسلة من الحقائق الموضوعية عن 
سلوك الشتخصسات: فمن الضف نعرف تجارت الشتخصيات الذاضية ومشاعرهم : 
وحتى الدوافع التى قد تكون خافية على الشخصيات نفسها . وقد نعلم كيف يبدو 
سلوكهم بالنسبة إلى إى إنسان . مع أن هذا « الإنسان » الآخر قد لايكون 
مرتبطا مع المشاركين فى الحدث . « يؤدى الراوى ذف فى الحرب والسلم ) ٠‏ إن دور 
شخصية أخرى . فكلاهما يمكن أن يكون حاملاً لوجهة نظر المؤلف ‏ وكلاهما 
يمكن أن د تمكلاه وهنا دالا ووكة سينا أن يتعارض إدراك الراوى ووعيه مع 
ادوالة الك خضي وونهيا على حوس تفلف اواتدما رك انط انا تا فنوة 
مختلفين عن واقعة واحدة . وبهذا الصدد يكتسب المشهد الذى يصف إعدام 
فيرشاجن فى الحرب والسلم أهمية خاصة فتولستوى يصف المشهد عن يعد . 
ولا يلجا المؤلف - هنا إلى وجهة نظر الكونت واستويشين ( الذى استفل وجهة 
نظره فى السابق ص 8558) ؛ ولا وجهة نظر إلى من الشخصيات! . فهنا 
ينستخدم تولستوئ وجهة النظر التاليفية التى تمتلك كما يبو إدراكاً 00 


ففى هذأ المشهد يصف الراوى كيف أن راستويشين , بعد مشهد الإعدام , 
ركب عربته عبر شوارع موسكىو الخالية . وقد استخدمت وجهة النظر النفسية , 
وعرضت مشاعر الذنب لدوره فى إعدام فيرشاجن بالتفصيل 0 يبدى أنه يسمع 
صوت كلماته .. مؤقه إرياباً إرياياً . ستكون مسؤولا عن ذلك أمامى » (رص م 
ولنا ا 
- وفوا لم تجهو بهذة الكلمات - هع ان قدو لفان تعاعي] وفى كل الأحوال ثم 
يدون إدراك الراوى هذه الألفاظ . 

وهكذا لم تتمائل - هنا - إدراكات كل من الراوى والشخصية . وهذا 
الاختلاف يمكن أن تكو ناهذا على الطبيعة الذاتية لإدراك كل من الراوى 
والشخصية . 


ولذلك , فنحن نستطيع الحديث عن حضور راو خاص فى ( الحرب والسلم ) , 
لاتبدى صورته واضحة . بمعنى أنه - كشاعدة به لأنوين السيرد بصدوة فق . وقد 
نستطيع - أيضاً - أن نقارن هذا براوية دستويفسكى ( الإخوة كرامازوف ) أى قصة 
جوجول ( امسيات فى مزرعة قرب ديكانكا ) » إذ يبدو الراوى حاضراً بلا أدنى 
شك شك ء مع أنه لايشارك فى الحدث . وهذا الراوى يدير السرد فى بعض الأحيان 
يصوبةه ٠‏ وبصيغة المتكلم ( الشخصية الأول ) .وأحياناً يتراجع وينتحل إدراك 
إحدى الشخصيات . 
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وماهو أهم من ذلك ؛ يشير البحث الدقيق لرواية ( الحرب والسلم ) إلى أن 
الراوى لايتكلم من موقع واحد حسب ء وإنما من موقعين مختلفين على الأقل . 
ولعلنا تستطيع القول أن هناك راويتين انين : أحدهما مراقب ذكى ماكر وقد 
تحدثنا عنه - فيما سيق ويبنى على معرفة جيدة بالشخصيات التى يصفها . 
فهى يعرف ماضيهم ( ولكنه لايعرف مستقيلهم )0') .وهو يستطيع أن يفسر 
أفعالهم فى ضوء دوافعهم الواعية واللاواعية لقا فين رالكار» فر الحا 
والتأريخ .وليس هناك مايدعو إلى أن نميز هذا الراوى مؤلف الاستطردات فى ( الحرب 
والسلم ) . ويبدى الاستفسار عن مصدر معرفة الراوى الخاصة عن الشخصية 
جوهرياً غير سليم لير صل تفار بن اين وكيف علء مايت مر 
حالات الشخصية الواعية ودون الواعية . وعندما يطرح السؤال ( وهى على أية 
حال خارج نطاق الموضوع المطروح للمناقشة ) . سيكون الجواب مستندا 7 
افتراض أن هذه الحقائق الخاصة الصحيحة تقع فى نطاق معرفته ؛ لأنه هو 
الذى « خلق » هذه الشخصيات » وإِذْ تبدى هذه الإجابة غير دقيقة فى إطار 
مناقشاتنا هذه نريد أن نؤكد - هنا - أنه ما كان ينبغى لمثل هذا السؤال أن يثار 
أصلاً . يكلمات آأخر . إن موقع الراوى ليس هو بالتأكيد موقع المراقب المباشر 
تماماٌ . ولكنه موقع الراوى البعيد خطوة عن شخصياته » وهى يمثل موقعاً مختلفاً 
تماماً ‏ موقعاً عاماً قياساً إلى موقع شخصياته , بقى أمامنا موقع سرد محدد 
تماماً فى ( الحرب والسلم ) ٠‏ وهى موقع المراقب المباشر الحاضر ؛ ( على نحو 
غير مرئى ) فى المشهد الذى يصفه , والذى يروى الحدث فى تطوره ونموه . 

وتتحكم فى عمل الراوى - هنا - القيود التى تتحكم فى شخصيات العمل 
الأديى نفسها . كما أن حدود معرفته تبعاً لذلك تبقئ مقيدة تبعاً للقيود التى 
تتحكم فى معرفة الشخصيات أيضاً . 

وهكذا فعلى المستوى الزمتى تجدد موقع السردٍ الثانى على أنه موقم 
تزامنى 5[/060705[16 أما موقع السرد الذى كاكشكاة قل فررقيط يجو الزمن 
01 اطع ةم .ويوجه عام يمكن القول أن الموقع الراوى المتزا من الزمانى 
والمكانى ارتباطاً مباشراً . بزمان الوقائع التى يصقها ومكاتها ؛ بينما ينتقل 
الراوى الذى يتسم بشمول الزمن إلى صعيد أوسع وأكثر وأكثر تجديدا . 

ويعبارات أوضح يدير الراوى المتزامن ن السرد من داخل الحدث الذى يصفه ‏ 
أما الراوى المتسم يشمول الزمن فيحتل مكاناً خارج الحدث . وكلا الموقعين 
السرديين الذين ذكرناهما يظهر فى مشهد من ( الحرب والسلم ) وهو مشهد 
السهرة عند آنايا فلوفنا شيرر ؛ وذلك أن وصف هذه الحشد من الناس لم 
يقدم من وجهة نظر أى من الشخصيات!!') . إن حضور مراقب متزامن ( وقد 
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يتطابق موقعه مع اكد الكنارقن أو #انتطانق ) تبلق واضشحا ماما رات عديدة 
فى هذا المشهد من خلال استخدام ألفاظ التباعد ( من الواضح , كما لى .. الخ ) . 
كمل:هذا الثال:. 

« كلا . أتدرى أن هذا الصبى يكلفنى أريعين ألف رويل فى العام ؟ قال 
الأمير فاسيلى ذلك . ومن الواضح أنه لم يكن قادراً على أن يوقف تدفق أفكاره 
الكثيبة » ( ص 5 ) . 

إلا أنه وسط هذه الهموم يمكن أن نلاحظ عليها ( آنا بافلوفنا ) قلقاً خاصاً 
لرواية بيير . (ص") . وقد كان باستطاعة المؤلف بالطبع أن يشير إلى أن الأمير 
فاسيليى لم يكن قادراً على ضبط تدفق أفكاره المتشائمة , وهى يتكلم عن ابنة 
أناتول ٠‏ وكان يستطيع - أيضاً - أن يلاحظ أن أنا بافلوننا كانت تخشى أن 
يفضح بيير نفسه , إلا أن المؤلف وجد من الضرورى ( ويبدى هذا ذا مغزى ومهماً 
جداً ) أن ينسب هذه الملاحظات إلى إدراك شخص ما . 

وبدا كأنّه لايمتلك الحق فى أن يؤكد أن هذه الأقكار قد حصلت فعلاً ( حتى 
لو أن مثل هذه الإشارات إلى الحقيقة والواقع تبدو خارج الصدد فى ضوء 
مقارتينا ) . ومن الملاحظ أن المؤلف يلجا إلى المنهج الوصفى نفسه حتى لو لم 
يكن هناك سيب الشك فى مشاعر الشخصيات التى يصفها . « من الواضح أن 
كل الذين كانوا فى غرفة الاستقبال من الشخصيات التى يصفها . « من الواضح 
أن كل الذين كانو! فى غرفة الاستقبال من الشخصيات المعروفة لديه . وأكثر من 
ذلك بدا واشحسهنا أنه ( الأمير اندريه ) منزعج منهم جداً ا اه 
لعفا ء إليهم مسالة تدمى إلى السام والضجر «( -(ص 00 0 
يؤكد هذه الحقيقة . ذلك أن معرفة الأميراندريه التى يدعيها 3 
أخرى تعطيه - على مايبدى - سبباً كافياً فى أن لا يتأمل مشاعر أندريه وحسب », 
يصفه بلغة محددة وواضحة . 

مع ذلك يشعر المؤلف أن من الضرورى هنا كما يفعل غالباً فى مواضع 
أخرى ؛ أن يتحدث عن هذه الأشياء الواضحة بالإشارة إلى الانطباعات البعيدة 
لشخص أخر . 

- إِذْن - مدفوعون إلى التساؤل , انطباعات مَنْ هذه ؟ أهى انطباعات 

إحدى الشخصيات التى تشارك فى الحدث الذى فى المشهد ؟ قد تبدو الإجابة 
ا و ا ا بافلوننا والأمير 
فاسيليى :« قال الأمير [ بالفرنسية ] اخبرينى كيف حالك يا صديقتى العزيزة .. 
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ثم قال : « فرجى كربة صديق » من دون أن غير صوته أو نبّرته اللتين تلحظ 
فِيهما ملامح اللامبالاة ٠‏ وحتى التهكم وراء ستار من اللطف والمودة 0 (صض١)‏ : 

عن هذه الانطياعات الذاتية من الواضح أتها ليست انطباعات الأمير ولا أنا 
بافلوننا نعم » نحن نعلم أنهما كانا وحدهما فى غرفة الاستقبال , ولذا فعلينا أن 
نستنتج أن هذه انطباعات مراقب مباشر غير منظور حاضر فى موقع الحدث . 

م سم ا ووه جر ور 
معنية من الحدث فقط 0 إنما يبدو أنه يعرفهم معرفة جيدة أيضاً ٠‏ أى أنه يضع 
نفسه موضع الراوى العليم .انظر على سييل المثال وصف أنايافلوفنا شيرر فى 
الفصل نفسه فى الراوية . 

« على الرغم من سنواتها الأربعين » بدت أنا بافلوفنا شيرر تطفح بالاثارة 
والاندفاع . لقد صارت الحماسة عندها ميزة اجتماعية تعرف بها ٠‏ وفى بعض 
الأحيان » حتى لو لم يكن لديها الميل لأن 0-6 ؛ تتظاهر بالحماسة , 
والاندفاع , كى لا تخيب توقعات الذين يعرفونها «( 66 .لم يصدر هذا 
الوصدت من أن مافلوفنا تقميهها ( من الصفي عليه أن تقكر عن تقسيها بهذا 
الشكل ) ولم يصدر - أيضاً - من المحيطين بها ٠‏ وإذن فإن وجهة النظر هذه 
تعود إلى راو ذى موقع مختلف أساساً من موقع المراتب المباشر . وإليك مثلاً 
آخر : 

« قل لى .. أضاف الأمير فاسيلى : وكأنه قد تذكر شيئاً لتوه » متحدثاً 
بشىء من اللامبالاة » مع أنه السؤال الذى كان يوشك أن يطرحه الدافع 
الأساسى لزيارته « أصحيح أن الإمبراطورة الأم ترغب فى تعيين بارون « فنك » 
سكرتيراص أول فى المفوضية فى فينا ؟ أنه لخلوق بائس ذلك البارون ؟ وكان 
000 يود ا ذلك المنصب » 
00 وهنا بر بض 0 
الراوى الذى يعرف شخصياته تماماً . ذلك أنه لايصفهم فى لحظة من اللحظات 
عرد .وزو اكد دزف صيويا كات يي 

قد يبدى التمييز بين الراويين الأتنين فى ( الحرب والسلم ) مفتعلا 5 . ولعلنا 
نميل إلى القول أن هناك راوياً واحدا عارقاً تمان تام الدرفة ٠‏ غير أنه 
متزامن من موقع الأحداث , وأننا لنستطيع حقأ أن نفسر ملاحظات الراوى فى 
أغلب الأحيان على هذا الاساس . 
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هنالك فقرات تنسب إلى الراوى ولايمكن جمعها ( ضمها) فى موقع تاليقين 
راكاد فى ذات أهعدة خاضية , اقرا على نسيل لقال الققرة الاحية م 

« نعميا ياسيلى عدنى .. عدنى » قالت ذلك أنا قيها لوفنا وهى تتابعه 
ولكنيا :تكن الأوامسادرة مع وجهها الضء» (نهى"١١)‏ + اوغتارة» قد تكرن 
فى وقت ما» تشير بالتأكيد إلى أن معرفة الراوى بهذه الشخصية محدودة كما 

تشير إلى ان الوصف فى هذه الحالة بالذات يعود إلى مراقب مباشر ومشارك 

ذ كر 23 

)0 أظهرت تقاطيع وجه أنابا فلوفنا .» عند رؤية بيير » علامات الاضطراب 
والارتباك كما لى أنها رأت شيئاً ضخماً فى غير محله » ( ص 5 ) .إن المؤلف 
- هنا - لا يقول لنا ما الذى كانت تشعر يه آنايا فلوفنا قعلاً .كل الذى أراده هو 
أن ينقل لنا التعبيرات التى على وجهها . ويحل مشكلته باستخدام عبارات 
مناسبة لموقف مثل هذا . ولايبدو المؤلف - هنا - على أنه مراقب كلى النظرة , 
وإنما هو إنسان عادى ذو خلفية من التجرية الحقيقية . 

وغالباً ايده تراستؤئ على هذه القيوه: الت :كه هن نعرفة الرادع + 
ل ل . والنص الآتى 

ا 000 » وقد اي ال 
ثناها إلى الأسفل » ( ص ؛ ) . 

وفى الأمثلة الآتية من الرواية نفسها يمكن أن نجد تشديداً خاصاً على 
مساألة القيود المفروضة على معرفة المؤلف ١‏ 

ادلم تع الأميرة الصغيرة كلمت ألم ترد أن تسمعها »( م 14 . 
ل .. فقد كان واضحاً أنه لعيكن 
مهتماً كثيراً بما يراه الآخرون فى حالته النفسية . ذلك أنه » وقد سمع وقع أقدام 

فى الغرفة الخارجية » فتح يديه المقبوضتين ووقف إلى جوار المنضدة ٠‏ ويدا وكأنه 
بريد أن يغلق الحقيبة ٠‏ وتظاهر بهدوئه الاعتيادى وتعبيرات وجهه التى لايمكن 
فهمها »رص .)1١‏ 
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« وقد أبقى هيبوليت يديه » فترة من الوقت بعد أن وضع الشال ٠‏ عليها 
وكأئه يطوقها ولم يكن من السهل القول أن كان قد فعل هذا متعمداً » أو على 
سبيل الخطأً » رص .)١6‏ 


وعلى الرغم من أن الموقعين اللذين اتخذهما الراوى فى ( الصرب والسلم ) 
مختلفان ٠‏ فقد يندمجان فى أثناء السرد . كما أن أي من هذين اللوقعين يمكن أن 
يندمج مع موقع إحدى الشخصيات , وتنشاً عن ذلك وجهة نظر مشتركة تتث 
على مستوى واحد . 

وجهة النظر البديلة : مثال على دمج وجهتى نظر الراوى والشخصية 

إذا عدنا إلى المثال الذى ناقشناه سابقاً . وهو رد فعل أنايا فلوفنا لعو 
بيير إلى صالونها ».سنجد أن الراوى قد استبدل وجهة نظرها بوجهة نظره . 
أنه لم يتحدث طويلاً عن شعورها «وإ ناكمو هما 1 
تقض به كعات آخو قن الراوى التكبيرات الى بخ طلى وجه أخانا فلؤقتًا + 
كما لى أنه كان يزئ من خاذالها ( فهى يتسب لديها المشاعن:والادراكات التى كان 
يمكن أن تكون له لى أنه وضع نفسه مكانها ) . وفى الوقت نقسه ء يبدى هذا 
التفسير قريباً من الواقع التخييل . ومن المحتمل أن تتطابق هذه المشاعن مع 
شاكانت آنا 'تفسنها تشيفر يه وفدوبينية نتسير نا الفيرن عند تولستوى وناك 
مثل آخر .« أثار حضور ناتاشا ؛ أو إلى امرأة أى سيدة , على ظهر حصان , 
اهتمام الخدم الذين يعملون فى بيت العم وفضولهم لدرجة أن بعضاً منهم ذهبوا 
إليه وحدقوا فى وجهها ومن دون تحفظ أيدوا بعض الملاحظات عنها . كما لو أن 
شئياً عجيباً ظهر أمامهم فجأة ؛ وليس كائناً إنسانياً . ولم يكونوا قادرين على أن 
يسمهوا أو يقفهموا ماكان يقال عنهاء (نص 107 ) . هنا ؛ يندمج الموقع النفسى 
للشخصيات ( الخدم ) مع تفسير الراوى النفسى لموقعهم . 

نستطيع أن نعد هذا المثال وغيره على أنه دمج لوجهتى نظر نفسيتين 
منفصلتين . واحدة منهما ٠‏ كما فى المثال أعلاه » تعود إلى الشخصيات ( وهم 
الخدم ) . والأخرى تعود إلى الراوى الذنى يفسر مشاعر الشخصيات بأن 
يستبدل مشاعره بمشاعرهم . 

تحضل :عملية الاستيدال هذه غالبا فى وصف الحالة الداخلية للشخصية , 
إن يستفيد المؤلف من عبارا ت التباعد مثل ( من الواضح , كما لى .. الخ ) وقد 
أشرنا توا أ إلى أن مثل هذه العبارات تشهد عموماً على تغريب موقع الراوى أو 
تباعده . ويشبه موقع الراوى - هنا - موقع المراقب الخارجى .كما يمكن أن 
تنسب وجهة التظن البعيدة هذه مَبِدكياً إلى الراوى ومة لمكن أشنا ان 
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تندمج - بشكل متقطع - مع وجهة نظر إحدى الشخصيات ويعد الوصف التالى 
لمشهد صيد فى ( اوترادنو ) نموذجاً لأسلوب الاستبدال من وجهة النظر . يذهب 
العم العجوز ونيكولاى وناتاشا إلى الصيد ؛ وكان كلب العم يسيبق الجميع إلى 
الأرانب التى تم صيدها . 

« لوى العم نفسه الأرنب وقذف به ببراعة وسرعة إلى ظهر الحصان ٠‏ ويدا 
وكأنه -- بحركته هذه - يوبخهم . وبطريقة لاتنم عن الرغبة فى الكلام مع أى 
واحد منهم امتطى حصاته ذا اللون الأحمر الضارب للسواد ومضى بعيدا .ثم 
ركب الجميع وو هم فى حالة كئيبة وخائية عداه : ومضى وقت طويل قبل أن 
يستعيدوا 0 السايق باللامبالاة » ( ص 80/95 ) . 


3 افق الزلت عهتا” وضع + ميض أن الراوي يقس الرققه وق تومي 
نظره المتباعدة يعلق نحو صريح ومكشوف . مستيدلا - لدرجة ما - يمشاعر 

ولا يبدى فى الواقع أن 0 01 
وله يكن يحارل أن يوطل مش اعرف الحقيتية :تكن ماقان + ممعي إلى أن شين 
كيف يمكن لمراقب هذا المشهد أن يدرك سلوكهم . 

ومن المثير للاهتمام حقاً أن نعلم فى الفقرة الأخرى أن وجهة النظر التى 
نتايعها هنا . أى وجهة نظر الراوى اليعيد ميمكن أن تتشانه مع جهن نظن 
نيكولاى الذى هو أحد المشاركين فى الحدث ؛ 


« عندما جاء العم راكباً إلى نيكولاى بعد ذلك بفترة من الزمن ٠‏ وأبدى 
ملاحظة له » أحس بالغرور إذ تلطف العم وتكلّم إليه بعد كل الذى حدث » ( ص 
"ا ) . وهنا ٠‏ نستطيع أن نبحث عن تأثير وجهة نظر الراوى فى وجهة نظر 
الشخصية . ٠‏ يبدى أن الراوى « يجذب » وجهة نظر الشخصية لنفسه ) وفى 
الشخصية . 


أن الأمثلة التى درسناها سابقاً تشير إلى بعض الإمكانات المتعلقة بمسالة 
دمج وجهات النظر المختلفة على الصعيد النقسى . وريحصل مايمائل هذا على 
المستوى التعييرى فيما أطلشا عليه اسم ( الخطاب المباشر البديل ) أى عندما 
يتكلم المؤلف بالنياية عن الشخصية مسنتخذما الكلمات التى كانت الشخصية قد 
تفوهت بها فى موقف ما , ومثالنا على هذا الاستبدال القصيدة التى أشرنا إليها 
فيما سبق » وهى لبوشكين واسمها ( أسير القوقاز ) » إذ يتكلم المؤلف يلسان 
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إحدى الشخصيات القوقازية مما يمكن أن يكون خطبة وداع لوطنه . والمؤلف 
-ق] - وتشتكل موك التحقسينة رفن الوقت نفس يبغي على صنوةة الخاض 
كمؤلف . فتتطابق وجهتا النظر على المستوى التعبيرى . ( راجع الفصل الثانى ) . 
وعموماً يمكن أن يكون الأسلوب قيد المناقشة ا دمج وجهات نظر 
متعددة عن طريق استبدال وجهة نظر الراوى بوجهة نظر الشخصية (٠ ٠‏ على أى 
مستوى يكون ) ؛ نموذجاً على وجهة النظر البديلة . 

وهذه يمكن أن تظهر على المستوى الإيديولوجى , وذلك عندما يستبدل 
بالتقويم من وجهة نظر الشخصية , التقويم الذى يأتى من موقع الراوى . 

وبصدد الأصعدة المكانية والزمانية » نستطيع أن نشير إلى موقف نواجهه 
باستمرار . وهو الوصف الذى يتعلق بالموقع المكانى لشخصية ما . ومع ذلك » 
شاهد الراوى يستعير آفاقا أوسع من تلك التى الشخصية , ويهذا يستخدم 
الراوى بدلاً من وجهة نظر الشخصية المكانية » وجهة نظر كان من الممكن أن 
تكون للراوى ل كان مكانهال"') . 
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هوامش الفصل الخامس 

. التهكم » , راجع الفصل السادس‎ «٠ للاستزادة فى مناقشة‎ - ١ 

؟ - انظر فولشينوف » الماركسية وفلسفة اللغة . موسكو ١91.‏ 
والترجمة الإنجليزية . أنظر «الخطاب المروي » فى كتاب ( قراءات فى الشعرية الروسية , أراء شكلاتية وينبوية ) 
تحرير ماتيحكا ويومورسكا ( كمبردج الوا ص ١15‏ - هلا١ا‏ ( 3 

, 157- 1١311١ ص‎ , 151١ فولشينوف‎ - " 

5 - حول إمكانية الاختلاف بين موقع المؤلف والقارىء , انظر الفصل السادس . 

ه - يمكن اهمال بعض الاسكناءات هنا . 

5 - انظر مثلاً مشابهاً فى كتاب شلكوفسكى : 
أن وصف المجلس العسكرى فى « فيلى » قدم من وجهة نظر الفلاحة مالاشا .. فإِنّ هناك تفاصيل لايمكن 
لصبية أن تتتيه إليها. 

لا -انظر ا . ف . زيجن . لفة العمل التصويرى , موسكو ./ا9١‏ : 

4 - ليس بالضرورة أن يكونٍ الآخير سمة من سمات الراوى . قفى أعمال تولستوى يبدو الراوى أكثر 
ذكاء ( أى على أقل تقدير لايقل ذكاء ) من شخصياته . أما فى أعمال دوستويفسكى فغالباً مايحتفظ الراوى 
١‏ بموقع أدنى ( أى مساو ) ٠‏ ونتيجة لذلك تبدو شخصيات دوستويفسكى أكثر ذكاء وفطنة من الراوى . 

4 - نلاحظ فى الأدب بوجه عام نمطين من الرواة ( أ ) و (ب) . إلا أن هذا التصنيف لايعتمد على كون 
الراوى مختفياً ( إذ يلزم هذا تحليلاً يكشف عن شخصيته كما هو الحال فى رواية « الحرب والسلم » . أو كونه 
معروفاً ويتحدث من وجهة نظره ويصيفة الشخص الأول كما فى الإخوة كرامازوف . 


إما النمط (ب) ٠‏ فهو راو مختف غالبا . وفى هذه الحالة قد تمضى وجهة النظر من شخصية إلى أخرى 
. كما أن الراوى قد يظهر ثانية ويتكلم من وجهة تظره . إن وظيفة الراوى من النمط (ب) هى نقسها التى 
الشخصيات الأخرى الموجودة فى العمل . 

. ولهذا بالطبع علاقة بوظيفة الإطار . انظر مناقشة الموضوع فى الفصل السابع‎ - ٠ 

١١‏ - فى كل مرة يجرى التعبير عن مشاعر الشخصية فى هذا المشهد ٠‏ يبشعر المؤلف أنه ملزم 
باستخدام ألفاظ التباعد » وهى عوامل تنقل الحدث إلى صعيد الوصف الخارجى . 

١‏ - يمكن أن نلاحظ النزعة الذاتية التى يتسم بها الوصف الذى يقدمه المؤلف فى العبارة الآثية « تفوه 
فيرشاحن بآه دهشة قصيرة » ناظراً حوله بذعر كأته لم يدر لم حصل كل هذا له ». ص 85١‏ . فالمؤلف - هنا - 
يصف المشهد على نحو مايمكن للشخصية أن تفعله . 1 

17- يمكن للراوى أن يحتل مركزاً زمنياً يستطيع منه أن يشير إلى معرفته للماضى والمستقيل أيضاً . 
(ص ‏ - ,)١٠١‏ وفى لحظات أخرى نحس بوجهة نظر بيير ( ص " ) . ومع ذلك , يمكن أن تنسب هذه 
التصوص السردية إلى راو عليم . ١‏ 

6 - نستطيع أن نفسر - بالطريقة نفسها - المثل الذى عرضناه سابقاً من راوية ( الممسوس ) مع ذلك , 
نستطيع القول أنه لايوجد تطابق فى هذا النص بين وجهات النظر المكانية والنفسية . 
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الفصل السادس 
بعض اللشكلات التأليفية فى النص الفنى 


كان هدفنا - حتى الآنٍ - شرح وجهات النظر على مختلف المستويات وفى 
تدقعنا المتوعة دوق كحدينا متعمدين متاقضة يعض الاهكما لات التاليقة 
المحددة التى يمكن أن تمثل تعقيدات اضافية ؛ وسندرس الآن نوعين من هذه 
المشكلات . 1 
اعتماد وجهة النظر على موضوع الوصف : 

ناقشنا - سايقاً - أبسط أنظمة النص التاليفية وأكثرها عمومية , وذلك 
عندماً يعتمد اختيان الموقع السردى على المولف فقط ٠‏ 

غير أن هناك احتمالاً آخر . قمن الواضح أن طريقة الوصف ( ولاسيما 
اختيار وجهة النظر ) لا تعتمد تعتمد على الواصف وحسب .وإئما على ما تصيفة يفا : 
بكلمة أخرى ليست الذات الواصفة ( المؤلف ) وحدها التى تحدد وجهة التنظر » 
وإنما الموضوع الموصوف أيضا أ ( الذى قد يكون شخصية معينة أو موقفاً ما ) . 
فضلاً عن ذلك ٠‏ فإن هاتين الطريقتين الوصفيتين المتميزتين وكل طريقة منهما 
تتميز بها أعمال سعينة ومؤلقون معنيون ٠‏ يمكن أن تتعايشا فى عمل واحد » وفى 
تطبيقاتها على مختلف موضوعات الوصف ويوجه عام : يمكن أن يكون الدافع 
ل « سوك شسخضيوة ها فى العمل الى مفاتة التتعهنية ( أى قوع عت 
100 م لس ا يا لهذا الدافع أى ذاك .ومن 
الممكن أن يكون هناك دمج لهذين النمطين فى العمل الواحد . وقى أعمال بعض 
الكتاب ( مثل ستندال وديكنز وتولستوى ) تنشآً المواقف المحددة من الملامح 
الفردية للشخصيات . أما الاتجاه المعاكس لهذا . فيظهر فى القصص الشعبى . 
إن إن ما يحدد سلوك الشخصية هو المكان المعين الذى تجد الشخصية نفسها 
فمه . ونستطيع أن نضيف إلى هذا - أيضا - أعمال بعض الكتاب الذين يقلدون 
الوروث الكتعدى مكل ساشكوف كيشر سك : ش 

إن أفضل مايمثل اعتماد وجهة نظر المؤلف على موضوع الوصف نماذج 
مستقاة من المستوي التعبيرى موق شونا شايفا إلى أن وجهات النظم التعبيرى 
٠‏ وقد ره سايقا ً إلى أن وجهات النظر التعبيرية المحددة دة تظهر يبسهولة ويسر 
عندما تستخدم الأسماء الشخصية والألقاب . إن تسمية الشخصية فى كلام 
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المؤلف تشير إلى وجه النظر التى تبناها المؤلف ( الراوى ) بالنسية لهذه 
الشخصية فى تلك اللحظة المحددة . وطرق الوصف الآخرى يمكن أن تطبق على 
شخصيات مختلفة فى العمل نفسه . وقد توصف بعض الشخصيات من وجهات 
نظر متعددة . فى حين ينظر إلى غيرها من وجهة نظر واحدة . وهنا » تعتمد 
طريقة الوصف كلياً على الموضوع الموصوف . 

والأمثلة عديدة على هذا المبدأ فى ( الحرب والسلم ) . وإذا لم نأخذ فى 
الاعتبار حالات الخطأ شيه المباشر الواضحة ( أعنى بها تلك الحالات التى يبدو 
واضحا من السياق المباشر ٠‏ تبنى المؤلف وجهة نظر مَنْ الشخصيات فى النص , 
فلن يكون صعبا أن نلاحظ أن بعضا من الشخصيات تتم تسميتها بطريقة واحدة 
تقريبا فى الراوية ( كأن يكون للشخصية الاسم نفسه ء أى قد تكون هناك 
تغييرات طفيفة عليه . بينما تسمى الشخصيات الأخرى يطرق مختلفة . 

وهكذا ٠‏ نرى أن ناتاشا روستوف تظهر دائماً باسم ناتاشا ( أى ناتاشا 
روستوف ) . بينما يظهر نيكولاى بأسماء مختلفة فى النص : فيشار إليه مرة 
باسم ( نيكولاس ) ومرة باسم ( نيكولنكا ) أو ( نيكولوشكا ) ( ويبدى المؤلف - 
هنا -وقد تبنى وجهة نظر عائلة نيكولاى ) ؛ أى ( ربستوف ) ( من وجهة نظر 
رفاق نيكولاى فى السلاح واصدقائه فى المجتمع ) ؛ أو ( الكونت الشاب ) ( من 
وجهة نظر الخدم » وهكذا . 

وفى بعض الأحيان ؛ يصف المؤلف نيكولاى من وجهة نظر متباعدة معريه . 
كما لو أن القارىء لا يعرفه . فتولستوى . على سبيل المثال » يسميه ( روستوف 
الصياد الشاب ) ٠‏ فى مشهد الصيد فى ( أنزادنى ) . على افتراض أننا نتعرفه 
لأول مرة . هذا التغريب أو التباعد يأتى مباشرة بعد أن تمت تسميته بالاسم 
المألوف نيكولوشكا ( ص 048 ) . 

نستطيع القول - أذن - أنه بينما يصف تولس توى ناتاشا من موقع 
ثابت , ( ويبدى أنه يرفص أن يتبنى وجهة نظر الآخرين , وأنه يراها ويقدمها من 
وجهة نظره هو ) » يصف نيكولاى من وجهات نظرمختلفة , ويذا يقدمه لنا من 

إن تشتت وجهات النظر ( أى غياب هذا التشتت ) عامل مهم فى نظام النص 
التأليفى . 

ونستطيع أن نتابع المبدأ نفسه فى التجليات الممكنة المختلفة لوجهات النظر 
التعبيرية . وقد لاحظنا فى مناقشاتنا الرواية ( الحرب والسلم ) ؛ آن الكلام 
الفرنسى ( الذى يروى على لسان فرنسى ء أ على لسان الارستقراطية 
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الروسية , يمكن اقتباسه بالفرنسية والروسية . وهذا مرتبط بموقع المؤلف بالنسبة 
للشخصية التى يصفها ( أى الشخصية التى يتوجه إليها الكلام المباشر ‏ فى 
حين أن كلام بعض الشخصيات ( الكابتن رامبال والكولونيل ميشو مثلاً ) ٠‏ يروى 
بالفرنسية دائماً وموقم المؤلف بالنسية لهذه الشخصيات لم بتغسن « ل أن 
نستنتج أن شخصية رامبال وميشو مثيرة لاهتمام المؤلف بمقدار مايتعلق الأمر 
بالوسف الكاويجن ١‏ راصي رت له ). 

وعلى النحى نقسه يمك أن يستكم الزاف الخطات كمه الباضين 
بالاعتنان الن د ما على هوميو ف الوضف د ومكدا. :ققد لا تتم الخصا تسن 
اللغوية التى يظهر فى النص على الشخص ال معين الذى يتكلم المؤلف بلسانه 
حسب ؛ إنما على الموقف الذى نتكلم فيه أى عمن يتكلم . 

إن إعتماد الأساليب الوصفية على المرجع المشار إليه مما يميز السلوك 
الغو ميفة عاد :ولس فصت | على الفضى لفق . وتستطمع أن تلفحظ ف 
الحديث الاعتيادى العلاقة بين السمات اللغوية المختلفة ( مثل السمات المعجمية 
والصوتية الخ ) وال مهضوع الذى نتكلم فيه . فنحن مثلاً نلتزم تنفيماً ذا ملامح 
صوبية معينة عندما تتحد تتحدث عن طفل أو عن مسألة تخص الأطفال . وتسمى هذه 
الظاهرة ( اللتغ ) .وقد نستخدم أحياناً قواعد نحوية خاصة ( تتميز بنوع من 
اللواحق ق التصغيرية الخاصة . وهذه خصائص اختيارية فى عع 
وهناك مثل آخر نلاحظه فى اللغة الأدبية الروسية . إن نطق الحرف (6 
كلمات مثل و50 إله ) ف ( سيك 001 ) ليس انفتكارنا » وائما 00 
0 صوت غريب على اللغة الروسية فى شكلها الأدبى . ذلك أنه من 

سن النطق الكنس التقليدى د وقد احتف :من النطق الرويني الأددن ولعرشيق 

1 .فى اللفظتين المشار إليهما لخصوصية معناهما . وهكذا , فإن موضوع الكلام 
قل بحدل ملامح اللفغة استخدام أنظمة صوتية ونحوية ومعجمية معينة ). 

إن الإعتماد على موضبوع الوصف يمكن أن يوجد فى النصوص الأدبية 
المستوى : الإيديولوجى أيضاً . فالنعوت والألقاب الثابتة فى الموروث الشعبى » 
فقد تعبّر عن وجه نظر المؤلف الإيديولجية « إلا أن استخدامها ليس شروطا 
بموققه وإنما بموضوع الوصف . أن استخدام لقب ماقد يك مسرن فى كل 
مرة يبوصف موضوع ما أى يذكر .كما أن الألقاب ا -هنا - 
جزءاً من نمط الموقف العام وقواعده السلوكية التى ترتبط » فى الملحمة والشعر 
الشفاهى » بموضوع السرد المتاظر له . 

وكما لاحظ د.س. ليخاشيف « إذا وصف كاتب سلوك أمير ما فلابد أن يتطابق 
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هذا الوصف مع سلوك الأمراء . وإذا وصف قديساً فسيتبع فى وصفه له قواعد 
الكنيسة فى السلوك » وإذا وصف حملة يقوم بها أعداء روسيا فسيخضع ذلك إلى 
مفهوم « العنو » فى روسيا آنذاك , ويُخضع الوحدات العسكرية إلى مفاهيم ذلك 
العصر العسكرية , مما تخضع حوادث كل يوم إلى مفاهيم الحياة اليومية , وتلتزم 
الحوادث التى يعيشها الأمير وقت السلم بداب البلاط وهكذا .. !') . ينبثق الموقف 
الموصوف - إذن - من موضوع الوصف , كما يحدد ويعين وجهة نظر المؤلف 
الايديولوجية . وتبدو الظاهرة نفسها فى أعمال القرن التاسع عشر الأدبية . والصور 
المختلفة التى يرسمها ميلنيكوف - بيشرسكى لشخصية أليوشا لوخمانى فى روايتيه 
الملحميتن ( فى الغابة ) و ( فى الجبال ) نموذج لذلك . فإن سلوك اليوشا وتقويم المؤاف 
له لايتحددان أساساً بخصال الشخضية ٠‏ وانما مسياق الموقف الذئ تحدث فيه" أفعال 
هذه الشخصية . وخلال السرد يتغير موقف المؤلف من اليوشا بشكل ملحوظ . ولم يكن 
اليوشا السبب فى ذلك , وإنما التغير فى مكان اليوشا فى الحياة . فهو ينتقل من 
الريف إلى المدينة ومن موقع العامل إلى موقع التاجر وهكذا . 

وتبدو معالجة تواستوى لشخصية ( سوفيا ) فى ( الحرب والسلم ) مماثلة ٠‏ إذ أن 
موقفه منها يتغير بتغير موقعها . فى حين أن موقف المؤلف من أيلين بقى على حاله 
دون تغيير خلال السرد له .. حتى وهى يصف موتها بشكل عرضى ؛ وعلى نحى ساخر » 
كما لى أن تولستوى يصف واحدة من خدعها التى أشتهرت بها . 

وهكذا تبدى ؛ من خلال هذه الأمثلة » أن العلاقة مع الشخصية والموقف منها هى 
وظيفة مكانية 10008 ( بالمعنى الواسع لهذه .الكلمة ) تظهر فيه هذه الشخصية , 
ولاتعتمد - بشكل مباشر - على الذات الواضعة , وإنما على ماهى موصوف . 

وعلى النحو نفسه , لايعتمد موقع المؤلف المكانى والزمانى بالنسبة إلى الشخصية 
التى فى السرد على الخصائص العامة للمؤلف فقط . ولكن على صفات الشخصية 
المعنية وملامحها . فبعض الشخصيات توصف من موقع محدد . وتوصف الأخرى من 
مواقع مختلفة » وينطبق الشىء نفسه على المستوى النفسى . 

يتوازى مع هذا فى فن الرسم , نظام التمثيل فى الايقونات القديمة . إذ تمثل 
الشخصية المرسومة المهمة دلاليا على نحى سكوني جامد ؛ وهى بذلك تشكل مركزاً 
سن ٠‏ بحيث ينظم التمثيل كله فى ضوء علاقته بهذة الشخصية الأساسية . 
أما الشخصية الأقل أهمية . فتمثل فى وضعات ديناميكية . وهى ثايتة بالنسية 
لعلاقتها بالمركز . بكلمات أخرى توصف الشخصية الأكثر أهمية من وجهة نظر 
محددة بشكل دقيق وثابت » بينما توصف الشخصية الأقل أهمية من وجهات نظر 
عرضية مختلفة 5 تقريداً . 
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وهكذا » فإن طرق الوصف المختلفة . التى يمكن أن تعد , بوجه عام , 
كصويضنة يعميق ديا مؤلق فا #ترجد فى العمل :نفس عتدما كون مشتروطاً 
بخصائص المادة التى يتم تمثيلها . وتبنى الأعمال التى من هذا النوع كما لو أن 
بوقتوعات النترد الحظة؟ كن وضنيها موافون يتخلتون . وتبعاً لذلك تكن 


الحالات عفتنا تعفنافك إضافية للإمكانات التأليفية المع القن نوقشت 


2 


اها - 
وجهة النظر : الجانب التداولى 
اختلاف موقعى المؤلف والقارىء : 

أشرنا فى حديثنا عن وجهات النظر المختلفة فى العمل الأدبى خلال 
السرد ( أو التمثيل ) , إلى وجهة نظر المؤلف - أى وجهة نظر الذى ينقد 
الوصف ( أو الذى يدير السرد أو يبنى التمثيل  )‏ وتنتمى اعتياديا وجة النظر 
هذه فى الوقت نفسه إلى من يستقبل الوصف ( القارىء أى المشاهد ) الذى 

يشآرك المؤلف ويتبنى معه وجهات النظر المختلفة . وفى معظم الحالات لاييدو 
التميين بين موقع الواصف ( المؤلف ) » وموقع المتلقى ( القارىء ) ضرورياً . 

وهناك حالات لايتطابق فيها هذان الموقفان » ويبدى كأن المؤلف قد خطط 
عامداً لهذا الاختلاف . ونحن لا نتكلم - هنا - بالطبع عن فشل المؤلف فى تنفيذ 
العمل » أى حين لايتفق موقع المؤلف مع موقع القارىء على الرغم من إرادة 
الأول ؛ أما لفشله فى تحقيق هدقه , أو لأن القارىء يتبنى موقفاً لم يستطيع 
المؤلف التنبوء به ( وتكون اختمالات حصول اللاتطابق هذه كبيرة حينما تتسع 
الفجوة الثقافية بين القارىء والمؤلف ) . 

نحن معنيون - هنا - أذن بحالات التطابق واللاتطايق فى مواقع كل من 
المؤلف والقارىء التى يريد لها المؤلف أن تكون كذلك . وتوجد حالات اللاتطايق 
هذه فى المؤثرات الهزلية المتنوعة » وهى مهم - بشكل خاص - فى أحداث التهكّم . 
وكمثال على التهكم القائم على التعارض المتعمد فى وجهات نظر كل من القارىء 
والمؤلف . نتناول النص الآتى من « أفاكوم » وهى يتهم رسامى الأيقونات الذين 
صارورا برسمون بأسلوب حديث متايعين فى هذا محاولات البطريرك نيكون 
الاصلاحية «٠‏ سيباركك الله بالتأكيد على صقلك التجاعيد على وجوه القديسين 
المشاكن ٠‏ فقن حملت منظرقمع أكيين ها هم فى الواقع 0( 


(#) مفردها وضعة . وهى ترجمة مجمعية لكلمة ( 2056 ) (0) . 
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إراد أفاكوم - هنا - أن يتبنى بشكل مقصود وجهة نظر معارضة لتلك التى 
أراد لقارئه أن يتخذها وواقع الحال إن المؤلف انتحل دور الساذج إذ وضع 
نفسه فى مكان لا يمكن فى الحقيقة أن يتبناه . ونستطيع القول أن موقع 
المؤلف - هنا - مزدوج .كما قد يكون صحيحاً القول أن موقع المؤلف بعيد عن 
يه اتوك ا عا بحر ماص و يورا لون 110 


تصف رأى المجتمع فى طلاق إيلين من بيبر وزواجها الو . كتب تولتسوى : 
« هناك حقا أناس متزمتون لايستطيعون الارتفاع إلى مستوى القضية , ققد رأوا 
فيها انتهاكا لقدسية الزواج ٠‏ غير أن مثل هؤلاء قليلون وقد التزموا الصمت » رص 7١‏ ) . 

من الواضح أن تولستوى لايتكلم - هنا - بصوته ؛ لأنه يتبنى وجهة نظر 
جديدة »“فهل يبتك عن.موقيه الاغنيانتى ( الذى لايظهن فنا ٠‏ ولكن يسهل التقرف 
عليه من السياق ) ٠‏ عن الموقع الذى يريد للقارىء أن يتبناه . 

هنالك بالطبع أمثلة مشابهة كثيرة . فاللاتطابق المقصود بين موقع القارىء 
من جهة والمؤلف من جهة أخرى , » هى تقنية التهكم الأساسية . ومن خصائص 
0 عات كين حا خم إلتراجيية ورد 


ا . وعلى هذا ل حالة خاضنة من خالات 
الادعاء من جانب المؤلف » وهى على الضد من موقع القارىء الطبيعى كما يحددة 
المؤلف!؟) . 


يبدو المؤلف فى الأمثلة المذكورة ؛ وقد أبدل موقعه لفترة من الزمن » بعد أن كان 
هذا الموقع متطابقاً مع القارىء .'فالقارىء ‏ على هذا . يحتفظ تلقائياً بموقعه ٠‏ بيئما 
يتخول عنه المولف فحاة . وفى حالات أخرى , » يبدى التطايق بين موقع المؤلف وموقع 
القارىء أكثر اتسداعاً وشمولاً » إذ يسنتغرق السرد كله .وتصدق هذه التقنية على ال) 
( 582 مثلاً . ويمكننا أن نشير إليها فى قصص زوشينكو القصيرة » إذ ييلى 
الشخص الذى تروى القصة من وجهة نظره » هى نفسه موضوع تقويم القارىء فى 
الوقت عينه (*) . 


فى الأمثلة التى ناقشناها يتحول موقع اللؤلف بالنسية إلى موقع القارىء : وليس 
صعباً أن نجد أمثة معاكسة , إذ يتحول موقع القارىء بالنسبة إلى المؤلف ولقد 
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أشرنا إلى أن تبدل موقع المؤلف من خصائص التهكم . أما الذى يميز الغريب 
والمتنافرء فهى التحول فى موقع القارىء . 

فى رواية غوغول « المفكتش العام » يبدا خليستاكوف بسرد الأكاذيب المبالغ 
فيها. ويمجرد أن نتكيف نحن جمهور القراء مع الواقع التقليدى المعرومض 
أمامنا » نواجه فجأة بشىء يتجاوز حدود المعقول والتقليدى . ولذلك يتبدل معيار 
مدركاتنا وتتبّدل أفكارنا فى المحتمل والممكن!!! . إن التحول الذى يحصل فى 
وجهة نظر القارىء ( فى النظام المعيارى ) » يشهد علئ موقع القارىء الديناميكى 
المطايق لأهداف المؤلف ") . 

أن تحولاً مماثلاًلموقع القارىء ؛ وهو تكيف مبنى على ملاحظته معياراً غريباً 
عليه واختباره أياه » أمر مألوف فى أنماط عديدة من الأدب الفانتازى . وقد يظهر 
8 الأحدوثة أيضاً . وهنا يدرك القارىء » فى بادىء الأمر , الأحداث من وجهة 
نظر معينة , ثم يكتشف بشكل مفاجىء أنه كان ينبغى أن يدرك هذه الأحداث من 
وجهة نظر مخالفة تماماً . لأنه سيكتشف أن الراوى كان يتحدث من وجهة نظر 
غير التى يتوقعها . وفى مثل هذه الأنماط والتشكيلات التأليفية » يبدى تحول موقع 
المراقب بالنسبة إلى موقع المؤلف ؛ مما يميز الكوميديا ٠‏ 
دلالة البناء التأليفى ونحوه وتداوليته : 


لو طبقنا على دراسة العمل الفنى التقسيم الثلاثى : الدلالى 560180116 
والنحوى 110 والتداولى 139518116م » المتعلق بالظواهر السيميائية ؛ 
لاستطعنا أن نناقش العمل على ثلاثة مستويات : 

(1) الممستوى الدلالى ؛ حيث ندرس علاقة الوصف ( السرد ) بالواقع 


الموصوف ( أى علاقة التمثيل بالممثل ) . 
(ب) المستوى النحوى وندرس فيه القوانين البنائية الداخلية , والأنظمة 
المطّردة التى تحكم تركيب النص . 


(ج) المستوى التداولى وندرس فيه العلاقة بين النص والجمهور الذى يتوجه 
إليه . وعليه نستطيع أن نتحدث عن الجوانب الدلالية والنحوية والتداولية 
لتاليف العمل الفنى ( بمقدار ما يتعلق الأمر بوجهة النظر طبعا ) ٠‏ 
تدرس دلالية البناء التاليفى علاقة وجهة النظر بالواقع الموصوف ء ولا 
سيما تحريف الواقع الذى يتم القيام به . من خلال وجهة نظر خاصة ' 
إن غالباً ما يوصف الواقع ( الحدث نفسه ) من وجهات نظر مختلفة » 
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وكرام الكزةامنتيا قرف يطلزيقتها الكخاهنة بوقث تكمل جياض النكلر» 
الواحدة الأخرى . وحين يكتمل تقديم وجهات النظر المختلفة سيكون لدى القارىء 
صورة مناسية للواقع الموصوف . ويعزى تنظيم وجهات الذتلر المدعددة فى العمل 
الأدبى . بمقدار ما يتعلق الأمر بمسألة الوصف الملائم الذى أشرنا إليه » إلى ما 
أسميناه بالجانب الدلالى من التاليف . أما الجانب التداولى للبناء التاليفى 
فيدرس تأليف العمل وصلته بالجمهور القارىء » أى الشخص الذى يخاطبه 
النص . ويمكن القول أن البنية التاليفية للعملن الأديى ١‏ تتنياً » ببعضن استجايات 
القارىء على نحو تجعل المؤلف يدخل فى حساياته ردود الأفعال هذه » وييدى كما 
لو أنه ١‏ يبرمج » هذه الاستجايات المختلفة ل*ا , 


وكما لاحظنا قد يلجأ المؤلف إلى عملية تحول محدودة فى موقع القارىء!'! . 
وقبل كل شىء » قد تحصل علاقات تاليفية مخطفة بين القارىء والمؤلف بمستوى 
أفاقهما النسبية .. أى بمدى معرفة كل منهما بالأحداث . فقد يظهر المؤلف 
الظروف والملايسات لفترة من الزمن عن القارىء » وتكون آفاق بعض 
الشخصيات إلى درجة كبيرة . 

وفى حالات أخرى , قد يفرض المؤلف [ الراوى ) عامداً قيوداً على معرفته 
لكى يبدو جاهلاً بالحقائق التى تعرفها شخصية ما . 

وقد تكون معرفة المؤلف ( الراوى ) محدودة بشكل مقصود بالقياس إلى معرفة 
القارىء . وهكذا 3 

أما الجانب النحوى للبناء التأليفى. فيدرس العلاقة بين وجهات نظر مختلفة فى 
العمل بعيدا عن علاقتها بالواقع الممثّل ( بفتح الثاء ) . وهنا ٠‏ نكون معنين بمسائل من 
مثل وظيفة وجهة نظر ما فى العمل . أى المعنى التحوى التركيبى ( دون الإشارة إلى 
الواقع الموصوف ) المتحقق فى حدود العمل . وماندرسه -هنا - بشكل خاص- هو 
الجانب النظمى للتأليف . 

وفى لغة نظرية الاتصال , يمكن النظر إلى العمل الأدبى على أنه رسالة يمثل فيها 
المؤلف دور المرسل ويمثل القارىء دور المستقيل ( أو المتلقى ) . ونستطيع فى ضوء هذا 
أن نميز بين وجهة نظر المؤلف ( المرسل ) ووجهة نظر القارىء ( أو المتلقى ) , 
ونستطيع - كذلك - أن نميز وجهة نظر شخص تصفه الرسالة ( أى الشخصية فى 
السرد ). 

أكثر من ذلك ؛ يمكن دمج بعض هذه الأنماط من وجهات النظر فى السرد 5 
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كالدمج بين موقع المؤلف وموقع القارىء . وقد يمكن - أيضا - دمج موقع المؤلف 
مع موقع إحدى الشخصيات على نحو يتعذر التمييز بينهما . 

وإذ كان موقع القارىء خارجياً فى السرد ( قالقارىء يرى العمل بالضرورة 
من الخارج ) فإن الشخصية تحتفظ أساساً برؤية داخلية فى حين أن موقع 
المؤلف قابل للتغيير ؛ وعلى ذلك إذا تبنى المؤلف وجهة نظر القارىء فستكون 
لحرا موصتون من الخارج (مفوقم مدناعلر بغري ) آنا ا تيت الا 
وجهة نظر إحدى الشخصيات ٠‏ فستكون الأحداث موصوفة من الداخل ( لقد 
درست وجهات النظر الداخلية والخارجية فى القصل السابع من هذا الكتاب ) . 
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هوامش الفصل السادس 

١‏ - انظر نيكلوبوف ( العلاقات المكانية والزمانية فى بتاء الحبكة فى الشعر الملحمى الروسى 
« البابلينا » ) . وقارن هذا بدراسة يورى لوتمان ( مقهوم القضاء الجغرافى فى النصسوص الروسية 
فى القرون الوسطى , حيث يناقش الصلة بين التغير فى الأوضاع الأخلاقية والتحول فى المكان الذى 
يتميز به الوعى فى روسية العصر الوسيط . 


؟ - انظر ليخاشيف ( شعرية الأدب الروسى القديم ) ليننغراد 1571 . ويمقدار ما يتعلق الأمر 
اذا التتلوك المزفيظة مقوقف :ما ٠‏ انثار للمولف تقسة ( السلوك الأدين لروسسي'فى التضمون 
الوسيطة ) مجلة الشعرية ) ات »ة ) وارشى ١451١‏ . وينظر ا . ن فسيلوفسكى . يبخصرص 
الألقاب المتكررة ( من تاريخ الألقاب ) فى مجلة 20681108 5]0710085/88! ) ليننغراد 154٠‏ . 


- انظر : حياة الكاهن الأكبر آفاكوم . وبعض أعماله التى كتبها بنفسه موسكى 1405 , 
ص 1١58‏ . 


غ - يتفق هذا مع الاشتقاق اليوتاتى للفظة (100619© ) ؛ وتعنى حرفيًا الاختقاء تحت مظهر 
كاذب » رياء . 


ه - انظر الصدد تفسيراً مخلفاً بعض الشىء لقصة لسكوف ( الأعسر ) بقلم ف . 
فينوغرادوف فى كتابه ( لغة الأدب ) موسكو 1١1404‏ , ص 11١١ - ١579‏ . 


5 - يرى ف . جبيوس أن مايتم تحريفه وتشويهه في الغريب والمتناقر ليس الواقع , وإنما 


- فى بعض المواقف المتماثلة تخضع وجهات نظر كل من المؤلف والقارىء للتغيير . وهناء مع 
ذلك ؛ تبتعد نظرة القارىء عن تلك التى للمؤلف . لنا ما يدعونا إلى أن نعد وجهة نظر القارىء 
( بالنسسبة إلى وجهة نظر المؤلف ) ديناميكية . 

4 - نتحدث - هنا - عن العلاقات العملية فى العمل الأدبى , وبماله صلة بالجانب التأليفي . 
فإذا أردنا أن نتحدث عن هذه العلاقات فى العمل القنى يوجه عام » فسنواجه مشكلة أكبر » وهى 
تصنيف العمل الفنى فى ضوءً علاقة القارىء العملية به ( وهنا , على أية حال ٠‏ قد تحتاج إلى أن 
نميز العلاقات التى أمكن التنبوء بها من غيرها ) . 

نحن نقرأ , على سبيل المثال , الروايات من أجل أن نكتشف مايحدث , ( وقد يكون هذا الواقع 
فى بعض الحالات شديداً وقويا لدرجة أننا نتعجل القراءة لنعرف الخاتمة ) وثقرأً بعض الأعمال لكى 
تُتأمل معضلة قديمة بطريقة جديدة وهكذا . ومما له صلة بالجانب التداولى حقيقة أن بعض الأعمال 
يمكن إعادة قراتها بسهولة ويعضها الآخر يقرأ ثانية بصعوية أى بمتعة أقل من السايق . وكل هذم 
معضلات معقدة , لاسيما أن بحدثها واستقصاء ها بقع خارج نطاق هذه الدراسة . 

4 - انظر المقدمة التى كتبتها لكتاب زيجن ( لفة العمل التصويرى ) موسكو 197٠‏ ,ص 7١‏ 
بصدد العلاقات التأليفية العملية فى الرسم ( دراسة مواقع المشاهد وحركاته خلال عملية بناء التمثيل ) ٠‏ 
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الفصل السابع 
التشاكل البنيوى فى الفنون اللفظية والبصرية 


وجهات النظر الداخلية والخارجية 
خلى وجهات النظر الداخلية والخارجية 
على مستويات التحليل الختلفة فى الأدب . ١‏ 
تتجلى الاختلافات فى وجهات النظر على أصعدة عديدة , كما اتضح لنا ذلك 
فى الفصول السايقة . وقد كان اهتمامنا منصياً على الطرق المحددة ) المستوى 
التحليل المقابل ) التى تكشف فيها وجهات النظر عن نفسها فى كل صعيد وفى 
أثناء ذلك لاحظنا أن هناك على الأقل محروع واخدة ون امار كقات فى وجهات 
النظر » وهى ذات طبيعة عامة لأنها تظهر على الأصعدة كافة .وقد سميت هذه 
التعارضات - على نحو مشروط - بالتعارض بين وجهة النظر الخارجية 
والداخلية . شفى واحدة من هاتين الحالتين يتخذ المؤلف - فى أثناء السرد - 
موقكا خارجياً بشكل مقصود بالنسبة للأحداث الممثلة ( بفتح الثاء ) (٠‏ قييدى أنه 
يصفها من وجهة نظر مراقب خارجى ( .وقى الحالة الثانية » يضع المؤلف نفسه 
فى موضع داخلى فى السرد . ويشكل محدد قد يتبنى وجهة نظر إحصدى 
الشخصيات المشاركة فى الأحداث المروية » أو ينتحل صفة مراقب لايشارك فى 
الأحداث 6 ولكنه مع ذلك حاضر وقت الحدث وعندما يكون المؤلف داخلياً بالنسية 
إلى الحدث الذى يصفه ٠‏ فإن موفعه قل يكون داكلناً أوتخاريهنا بالنسية إلى 
الشخعنات المختلفة ‏ وحيتما يتبني الؤلف وجهة نظن إحدي الشخصيات يمكن 
القول عندئذ أن الشخصية موصوفة من الداخل . أما إذا كان المؤلف يروى من موقع 
الحدث من دون أن يضع نفسه موضع المشارك فيه » فسيكون مراقبا غير 
مشارك . ستكون وجهة - نظرة بالضرورة - خارجية بالنسية للشخصيات 
وداخلية بالنسبة إلى الحدث الذى يصفه . 


يمكن التمثيل لهذه الحالة بفقرة من ( السيد ومارجرينا ) لبلجاكوف . فايفان 
التشاكل 1557ام1501701 . وهى التشتابه فى الشكل والبناء بسبب التماثل فى التأليف . وفى 


علم الأحياء يعنى المصطلح التماثل الظاهرى بين الأفراد والأشياء ‏ على الرغم من اختلافهم فى 
الأحناس أو الأعراق 5 
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والسيد يجريان حديثاً فى زنزانة الأول فى مستشفى الأمراض العقلية حيث يقيم . وما 
من أحد سواه حاضر هذه المحادثة . يقول المؤلف « ويدا الزائر يهمس فى أذن ايفان 
برقة لدرجة أن الشاعر ( ايفان ) وحده سمع ما كان يقوله عدا الجملة الأولى » وبعل 
الجملة الأولى أصبح الموصف متباعدا ومغرباً بشكل ملحوظ . وأخذ المؤلف يصف لنا 
تعابير وجه المتكلم والعلامات الخارجية اسلوكه . ومع أن ألقاظ المتكلم لم تصلنا فان 
المؤلف ( والقارىء معه ) لايبدو قادراً على سماعها . ثم يقول « وعندما انقطعت الضحة 
فى الخارج ابتعد الزائر ( السين ) قليلاً عن ايقان وبدأ يتكلم بصوت عال(') . ونحن 
بصفتنا قراء نسمع نهاية قصة السيد عندئذ . 

أن وجهة النظر التى اتخذها المؤلف هنا هى وجهة نظر المراقب الخفى الحاضر 
فى المشهد' ولكنه لا يشارك فى الحدث وهذا انكشاف واضع لهذا النوع من وجهات 
النظر التى لاتبدى جلية تماماً فى أمثلة أخرى . 

إن وجهة النظر بصفتها وسيلة تأليفية تكتسب قيمتها ومغزاها من انتسابها إلى 
ظاهرة ( التباعد ) أى التغريب ويتمثل جوهر هذه الظاهرة فى الاساس فى استخدام 
وجهة نظر تغريبية أى جديدة عن موضوع مآلوف . وذلك عندما لايشير الفنان إلى شىء 
ما بالاسم وإنما يصفه كما لو أنه يراه أول مرة , وبالنسبة للواقعة كما لى أنها تحدث 
أول مرة!) . وفى سباق مقاريتنا يمكن أن يفهم وسيلة التغريب على أنها تبن لوجهة 
نظر مراقب خارجى . وهو موقع خارجى أساسا بالنسبة للأشياء الموصوفة . ومن 
الناحية النظرية يمكن أن تظهر فى السرد وجهات النظر الخارجية أى الداخلية على أى 
من المستويين المقصودين . كما يمكن » نظرياً » انجاز أبنية تأليفية معقدة عن طريق 
ممائلة ومضاهاة الوصف الداخلى على مستوي ما مع الوصف الخارجى للموضوع 
نفسه على مستوى ثان . 

وقد يكون الشخص الذى توصف الأحداتث من وجهة نظره ؛ على المستوى 
الإيديولوجى ؛ مشاركاً مباشراً فى الحدث , ( بصرف النظر عن كونه شخصية 
الشخصيات مع أنه لا يشارك فى الأحداث المروية . وفى هذه الحالة : يبدو 
العالم ( على المستوى الإيديولوجى ) موصوفاً من الداخل , وليس من الخارج . 

وفى أمثلة أخرى يبدأ تقويم السرد من موقع خارجى مقصود بالنسبة 
للأحداث المروية من موقع المؤلف وليس من موقع الراوى . وهنا » يظهر المؤلف فى 
موقف معاكس لشخصياته فهو فوقهم , وليس بينهم ٠‏ وهذا الموقف التغريبى , 
على المستوى الإيديولوجى ؛ خصيصة من خصائص « الهجاء » (). 
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ويستخدم المؤلف على الصعيد التعبيرى لغة مستعارة . من إحدى الشخصيات 
( خطاب شبه مباشر أى مونولوج مروى ) وهذه اللغة تشير إلى أن المؤلف تبنى وجهة 
النظر الداخلية للشخصية التى يصفها . أن استخدام السرد المؤسلب مثل 5/82 ( فى 
شكله الخالص المحض ) » يشير من ناحية ثانية إلى تبنى وجهة النظر الداخلية بالنسبة 
للحدث الموصوف ؛ مع أنها تبدو خارجية بالنسبة إلى الشخصيات التى تشارك فى 
الحدث ٠.‏ 

والتعارض بين وجهات النظر الداخلية والخارجية على الصعيد التعبيرى مناسب 
للخطاب التأليفى ٠‏ وفى رواية الخطاب المباشر للشخصيات أيضياً . وكما لاحظنا سابقاً : 
فإن إعادة إنتاج الخطاب الأجنبى أى الملحون على نحو طبيعى يمكن أن يكون مؤشراً 
على موقف المؤلف التغريبى من الشخصية ( كما هو الحال فى إعادة عبارات 
دينيسوف فى رواية « الحرب والسلم 6 .وفى حالات أخرى قد تكون موؤشراً على 
موقع خارجى بالنسبة للحدث الموصوف ككل . ( إعادة العبارات الفرنسية قى الحرب 
والسلم أمثلة على هذه الحالة ) . 

ويظهر التعارض بين الداخلى والخارجى على الصعيد المكانى - الزمانى أيضاً . 
وبالنسبة للخصائص المكاتبة يشير تطابق موقع الواصف مع موقع إحدى الشخصيات 
على استخدام وجهة نظر داخلية ( بالنسبة للشخصية ) . أما المواقع غير المتطابقة 
( المسح التتابعى ؛ المشهد الصامت , نظرة عين الطائر ) » فتشير إلى استخدام وجهة 
النظن الخاريكة . 

وعلى النحى نفسه ٠‏ تقدم وجهة النظر الداخلية » على المستوى الزمانى » من 
خلال المزامنة 10171261107 61(الا5 بين زمن الراوى والزمن الذى يصفه ( أى أنه 
بروى كما لى كان حاضراً زمن المشاركين ) أما وجهة النظر الخارجية فتقدم من خلال 
موقع المؤلف الاسترجاعى ( أى أنه يروى مالم تعرفه الشخصيات بعد , وكما لى أنه 
يدير السرد من وجهة نظر استباقية من وجهة نظر حاضرة ) . 

ومثلما أشرنا سابقاً , يبدى التعارض بين الوصف من الداخل والوصف من 
الخارج على الصعيد النفسى مهما بشكل خاص . ذلك أن موقع المؤلف ؛ على هذا 
المستوى ؛ قد يكون خارجياً أى داخلياً بالنسبة إلى إحدى الشخصيات ء ولكنه ليس 
كذلك بالنسبة إلى الحدث الموصوف . ش 
الجمع بين وجهات النظر الداخلية والخارجية على مستوى واحد من التحليل : 

ناقشنا فى الفصل الخامس إمكانية دمج وجهات نظر متعددة فى السرد على 
المستويات المختلفة وعلى المستوى الواحد . وعلى النحى نقسه , نناقش الآن إمكانية أن 
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نجمع ( على مستوى ما أو آخر ) بين أوصاف من وجهة نظر خارجية وأوصاف من 
بجهة نطن داخلية :كنا ستطلى علن الأعبدةة المختلفة :, 
(أ) الصعيد الإيدولوجى : 

كان باختين فى تحليله للبناء الفنى فى أعمال دستويفكسيى معنياً بشكل خاص 
بصي توى التقويم الايديولجى . وقد كتب يقول « لقد تجلى وعى الشخصية على أساس 
أنه وعى مختلف غريب لاثالكت ولكنه فى الوقت نفسه لم يكن « تضق شنا » -أأأات 055 
© ولا مثغلقاً . إنه لم يكن - بساطة - موضوعاً لوعى المؤلف!!؟') . 

لقد لاحظ باختيتى فى دستويفسكى دمجاً لوجهات نظر داخلية وخارجية بالنسشة 
إلى شخصية معينة , ووجهات النظر هذه قابلة للتمييز على الصعيد الإيديواوجى فقط . 
(ب) الصعيد النفسى : 

تمكن ملاحظة دمج وجهات النظر الداخلية والخارجية- أنضِناً -عللى الممستوى 
اللفدين د أشدرنا سابقاً اد لكر اماتوك ١‏ المركال ارين لمق 
القضايا الى كات افكار كرو إليها ا 0 
من وجهات النظر دمجنا قد أدمجتا معا فى وصف حالة ديمترى ٠‏ أعنى بها وجهه 
النظر من الداخل ( وصف الحالة الداخلية الشخصية ) ووجهة النظر من الخارج 
( وهى تعود إلى مراقب خارجى بعيد عن الشخصية ) . وتفترض الحالة الأخيرة 
غياب أى وصف لوعى الشخصية . ويحصل هذا الدمج ف فى الرواية كلها وحيثما 
يقتضى الأمر وصف ديمترى ؛ إلا أنها أوضح فى اللحظات التى يقوم قيها صراع بين 
وحهات النظلر هذه . وعندما تناقض الواحدة منها الأخرى 
(ه) الصعيد المكانى الزمانى : 

أن الجمع بين وجهات النظر ا لمتعلقة بالزمن يقرب موقع الشخصية الزمنى تى ( 
حاضره ) من موقع الراوى فك الزقنى ( الذي مغرف تطورات الاحتان تلوحت والياى + 
بالنسبة إلى شخصية , ينظر إلى الأحداث الماضية من المستقبل ) . 
5 ا ار ا 
7 الصعية التحبيرق : 


يتمثل دمج موقعى المؤلف الاك نو الاوك بالنسية إلى إحدى الشخصيات 
على الصعيد التعبيرى يما يمكن أن نسميه بالأوصاف المتوازية . ففى مثل هذه الحالات 
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يستخدم كلام المؤلف وكلام أحد المتحدثين الذى يتميز بخصائص تعبيرية معينة . 
يشير إلى وعى نابليون « حينما رأى . ام ا ٠‏ إن دمج 

صعيدين اثنين فى وقت واحد باللغة المتعارف عليها فى الصين وبلغة حيادية . 
موقعا الرؤية الداخلية والخارجية فى الفن التصويرى : 

لقد أشرنا إلى الاحتمالات المتنوعة التى تتجلى فيها وجهات النظر الخارجية 
والاخلية فى الت الأدبي . إن تعارضاً متمائلاً لا يقل أهمية يتجلى فى بناء التمثيل 

ا 0000000 
الرسم القديم والوسيط يضع الفنان نفسه على مايبدى داخل العالم الذى يتم تمثيله , 
وهذا العالم يبدو فى الرسم كما لو كان محيطا بالفنان » ولكن ليس من وجهة نظر 
خارجية أو تغريبية م وما مخ وييتهة نل داخلية بالنسسية إلى المشهد النبرجم نمقلة : 

ويعكن هذه التمشياقك القذيمة تقدين بوضوع إلى موقع الفتان الذاكان بالنسية 
إلى القضناء الذى يبقل مكال هذا المكدهد الجداري البارد فى قصين ستحارون فى تيقوي 
( بلا آشور فى القرن الثامن قبل الميلاد ) . فقد بدت التلال والأشجار منبطحة 
ومسطحة على جانبى النهر : ففى أحد جانبى النهر بدت قمم التلال ورؤوس الأشجار 
متجهة إلى الأعلى - بينما لهرت فتي الجائب الآخر من التهر متصية إلى الاسفلا " . 
لمخظفة (كما فى الأن الأشورى ) : فقن دك اراجتها > اهبا ميلح 
متحشطة مؤشوة من سرك التسكيل إلى اللحيط .أ الى الأشقل والأغلي 
والجواتب ( انظر اللوحة الخامسة ) . إن هذا النوع من التمثيل ناشىء من حقيقة 
ا ل ا 5 .وفى الفنون التى 
إن اهعون الإتازة الداكلى سه الداخلل للمراقي أو الفنان 
بالنسبة إلى التمثيل . 

ان استخدام وجهة النظر الخارجية أو الداخلية تتجلى - بشكل أكثر أهمية - 
فى نظام المنظور الذى يختاره الفنان . فالنظور الخطى يصور ! 0 
إليه من الخارج . ( من وجهة نظر خارجية ثاتبة إلى الواقع الممكّل , بالفتح/") . وت 
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الصورة مرسومة مثل مشهد منظور إليه من نافذة » مع ضرورة وجود حاجز مكانى بين 
الفنان والعالم الذى يصوره . إن الرسم , فى نظرية الفن فى عصر النهضة ؛ هو 
نافذة مطلة إلى الخارج 0061 156 110 11/107001 ( قارن على سبيل المشال لوحة 
البرتى المسماة . مع لوحة ليوناردو دافنش 308118 28065158 أ0 3166م ) 
0 . ويحكى أنا نعد وجهة نظر الفنان » فى نظام المنظور الخطى ممالة لوجهة نظر 
المشاهد . 

على أية حال ؛ يفترض المنظور المقلوب ‏ وهى نظام منظور يتميز به الفن القديم 
وفن العصر الوسيط . موقعا داخليا للفنان وليس خارجيا . 

إن أحد الملامح المميزة للمنظور المقلوب هو صغر حجم الموضوعات الممئلّة » ولكنه 
ليس الصغر التناسب مع البعد من المشاهد ( كما هى الحال فى المنظور الحظى ) ٠‏ . 
وإنما الصغر المناسب مع التقرب منه , بحيث يبدى الأشخاص الذين فى خلفية الصورة 
أكبر من الذين فى مقدمتها . وقد نستطيع أن نفسر هذه الظاهرة بافتراض أن الصغر 
فى حجم الموضوعات الممثلة » فى المنظور المقلوب , لا يتم بالنسبة إلى وجهة نظرنا ( أى 
وجهة نظر المشاهد خارج الصورة ) , ولكن بالنسبة إلى وجهة نظر مراقب داخلى 
افتراضى موجود فى عمق الصورة(") . 

وجد فى الفن القديم تمثيلاً رمزياً للعين ( اللوحة 5 ) لا علاقة له - على ما يبدى - 
بالتشكيل العام للصورة . وهذه الظاهرة موجودة فى القنون المصرية والشرقية وأحياناً 
نجدها فى فن العصور الوسيطة أيضاً . وقد بقيت هذه الظاهرة فى الموروث الخاص 
بفن الأيقونات ( الأيقنة)!') . وقد ترمز العين -هنا - إلى وجهة نظر . مراقباً إلهياً -01 
6 تعرض الصورة من وجهة نظره") . أما فى فنون الحفر والنقش اليابانية , 
فقد نجد رموش شخص ينظر إلى العالم المصور فى النقش . ( وهى تمثيل يرمن إلى 
وجهة نظر مشاهد افتراضى خارج الصورة )"١!)‏ . 

وفى بعض الحالات , قد تتضارب موقعا الرؤية الداخلية والخارجية . والجدل الذى 
كان يدور فى العصور الوسيطة بشأن تصوير بطرس وبولس فى علاقتهما بالمسيح فى 
أعمال الفسيفساء الرومانية ('') . خير شاهد على هذا التضارب . ولم يكن ممكناً 
تقرير أن كان ينبغى لبطرس أن يقف إلى يمين المسيح بالنسبة لوجهة نظر المشاهد : 
أم على يمينه بالنسبة إلى شخص المسيح نفسه . ومن الواضح أن هذا التضارب 
ناشىء عند المقابلة بين نظامين فنيين متعارضيين ( واحد يستخدم وجهة النظر الداخلية 
والآخر يستخدم وجهة النظر الخارجية ) ويحكى لأى منهما أن يُستحّدم فى 
التمثثل . 
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إطار النص الفنى 
معضلة الإطار فى الميادين السيمايئية المختلفة : 


إن أهمية مسألة الإطار أى حدود العمل الفني بينة لاتحتاج إلى دليل , ففى أى 
عمل فنى أدبيا كان بينة لاتحتاج إلى دليل . أو رسماً أى غير هذين من الأشكال الفنية , 
يوجد عالم معين ذى زمان ومكان خاصين به ؛ ذى نظام فكرى محدد ومعايير سلوكية , 
خاصة ونحن نتخذ منه ( على الأقل فى ادراكنا الأول له ) موقع مراقب بعيد وهى موقم 
خارجى بالضرورة . ثم ندخل تدريجياً إلى هذا العمل , فنالف معاييره ونعتاد عليه . 
وعندئذ نبدأ فى فهمه من الداخل لا من الخارج ونحن - هنا قراء ء ( ومشاهدين , 
نتبنى وجهة نظر داخلية بالنسبة لهذا العمل . ثم نشعر بعد ذلك بضرورة أن نترك هذا 
العالم ونغور إلى وجهة نظرنا التى حاولنا لعزن انا وها الوييض كر لى ااه 
تجربتنا لهذا العمل الفنى ( بالقراءة أ المشاهدة .... الخ ) . 


أن الانتقال من العالم الحقيقى إلى عالم التمثيل ذو مغزى خاص .ء لكونه أحد 
الظواهر التى تسهم فى خلق « إطار » التمثيل الفنى . ومن ناحية تأليفية » يتم التعبير 
عن هذا بالتناوب الواضح بين الوصف المبنى من الداخل والوصف المبنى من الخارج 
وفى التنقل بينهما , وقبل مناقشة بعض الجوانب التأليفية لمعضلة الاطار ووصف 
وسائلها الشكلية المعبرة فى النص الفنى بمقدار ما يتعلق الأمر بوجهة النظر ؛ لابد من 
التشديد على الأهمية السيميائية العامة للإطار . وفى هذا الصدد تكتسب فكرة البداية 
والنهاية مفزى خاصناً ويتحلى أهميقها فى صباغة الأنظمة الثقافية التى نعتقد أنها 
أنظمة تمثيلية ذات رؤية سيميائية للعالم ( أى بتعبير أدق 0 
شخصية واجتماعية ) . وتتميز بعض الثقافات بفكرة« البداية »وأخرى بفكرة 
« النهاية » ( كما هو الحال فى بعض الثقافات التى تؤمن يفكرة البعث والحساب 
والآخرة ) . وهناك حضارات أخرى تؤمن بالأنظمة الدورية وهكذا . 

وتبلى متانة الصلة بين فكرة « البداية »وى« النهاية »واضحة فى بع . التصوص 
الثقافية المعروفة المرتبطة بالطقوس الدينية والعبادات ‏ ففى مثل هذه النصوص يتم 
التعبير عن فكرة البداية والنهاية بمراسيم وشعائر خاصة من مثل رسم الصليب 
الزامياً على صدور الداخلين إلى الكنائس الروسية الأرششوكسية , أما المؤمنون الروس 
القدامى فهم يؤكدون شعائر « البداية » المتمظة بسلسلة الانحناءات المعقدة عند الدخول 
إلى الكنيسة . إن الأهمية التى يوليها هؤلاء المتدينون القدامى للحدود الفاصلة فى 
طقوس العبادة تتمثل أيضاً فى التأنيب الذى يوجهونه إلى أتباع البطريرك نيكون 
فى إصلاحاته للشعائر الأرتنوكسية لكونهم لايولون مسالة اليداية والنهاية 
الاهتمام الكافى ..« فى الكنيسة ليست لديهم بداية ولا نهاية )٠"!...‏ , 
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وفى العديد من الأمثلة يبدو ضرورياً من ناحية نقسية وضع حدود فاصلة بين 
تجارب الحياة اليومية الدنيوية : وبين عالم آخر ذى مغزى دلالى خاص . 

وفى المسرح يتمثل الاطار بجملة قواعد مسرحية مثل الأضواء التى على مقدمة 
خشبة المسرح والستارة .. الخ . وفى بعض المواقف قد يدخل الممظون قاعة الجمهور 
( مدفوعين بالرغبة فى كسر اطار الفضاء الفنى ) ويخاطبونه مباشرة . أى يحاولون 
بطرق أخرى إقامة نوع من الصلة مع الجمهور . ومع ذلك فإن الحدود بين عالم التمثيل 
التقليدى ( المتخيل ) والعالم الاعتيادى تبقى محفوظة . وفى حالات أخرى ؛ قد تتأرجح 
هنود الفضاء ل ب دكي اك و ور ل ع 
والتمثيليات السرية * 813/5 لإأ5/ا! حيث تمتد التقاليد المسرحية إلى الحياة الواقعية 


يفير تطفل الفن على الحياة حدود الفضاء الفنى من غير أن يحطمها تمامًا . غير 
أن مثل هذه الحدود قد تنهار تمامأ فى مواقف أخرى . ولا يحصل هذا نتيجة تطفل 
الفن على الحياة وإنما فى تطفل الحياة , ( الواقع ) على الفن . اعنى يذلك عندما 
يحاول إلى الجمهور ؛ وليس الممثل ؛ تحطيم حدود الفضاء الفنى والدخول إلى نص 
العمل الفنى وائتهاك هذا النص بالقوة بون مله كلم العامة الليجم عي لوكا رن 
لد المسماة ( إيفان الرهيب يقتل ابنه ) ٠‏ وقَثْل جمهور القرون الوسطى ممثّلا 
يلعب دون نهودا ( وحصلت مثل هذه الحالة فى بعض التمثيليات الدينية الإسلامية 2 
وكذلك محاولة جمهور نيواو دليانز المشهورة الاعتدا #على المعكل الذى كان يلعب دور 
عطيل . وقد نستطيع أن نضيف إلى ذلك محاولات إيقاع الضرر بالتمثيل وغير ذلك » 
وهى معروفة قى علم الأجناس والأعراف ...الخ 19) , 

وعموماً تبدو محاولات انتهاك حدود الفضاء الفنى مدفوعة برغبة . يمكن فهمها , 
للتقريب بين عالم التثميل وعد لم الواقع ما أمكن .. من أجل تحقيق فَبَو يق أكبر قدر 
ممكن من الصدق فى التمثيل . 

أن محاولات تحطيم الإطار كثيرة7''! .. منها إزالة الستارة فى المسرح 
الحديث » وامتداد الرسم إلى ماوراء إطار اللوحةا"'! . كما يتمثل انتهاك حدود 
الفضاء الفنى ؛ وربط الفن بالحياة بالدافع إلى كتابة الصور القلمية الحية 
للأشخاص ( وهو ما يميز أعمال أوسكار وايلد وغوغول ) . ويهذا الصدد . كتب 
فلورونسكى : « يوصف الواقع من خلال الرموز والصور . ويتوقف الرمز» مع ذلك ج 
عن أن يكون رمرا ويصبح بالنسبة إلى وعينا وإدراكنا واقعاً بسيطاً مستقلاً 
بنفسه ولاعلاقة له بالشىء الذى يرمز إليه . وإذا كان موضوع وصف الواقع هو 


# تعثليات وأعمال المسرحية تدور حول بعض طقوس الدين المسيحى ؛ مثل ولادة المسيح وموته 
وبعثه ؛ أو تدور حول قصص الخليقة .... الخ . 
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الواقع نفسه , فقد ينبغى أن يحتوى الوصف على الطبيعة الرمزية لهذه الرموز 
نفسها ‏ وأن يتشبت باستمرار بكل من الرمز والمرموز إليه . ويجب أن يكون 
الوضنت مزنوي . وتحصل على هذه الثنائية عبر نقد الرموز نفسها . وإنه لمن المناسب 
للصورة 5 الفنية أن تمتلك أقصى قدرمن ن التجسيم والحسية » والصدق المفعم بالحياة . 
عي أن القنان الحكيم ينل جهده كه" فى الأغلب لحماية صوره التى أصبحت رموزاً : 
عن الانزلاق من قواعدها الجمالية والامتزاج بالحياة » شأتها شأن العناصر الأخرى 
الممائلة لها ». 


ان التمثيلات التى تتجاوزحدود الإطار , والرسوم التى تبدو حقيقة تماماً لدرجة 

أنها تغرى المشاهد يلمسها وتحسسها للوصول إليها » والمصاكاة الصورية فى 
الموسيقى ؛ والواقعية فى الشعر » وبشكل عام أى استبدال لصور الحياة بالفن » يَعَدَ 
إشاءة إلى كل من :الفن والكَناة 07 
الاطار فى فن التصوير : 

يكتسب الاطار فى فن الرسم قيمة خاصة ٠‏ فهو يؤدى وظيفة تعيين مباشر لحدود 
الرسم ( كما هو حال الاطار الفعلى ) » أو يقوم بمهمة الشكل التاليفى الخاص الذى 
يبنى التمثيل ويمنحه معناه الرمزى ( بمعنى أنه يعطى العمل الفنى الدلالة السيمائية 
التى هى خصيصة الفن التمثيلى بوجه عام ) . وقد نستطيع الإشارة إلى ملاحظة ج . 
ك . تشترتون فى أن صورة مشهد من غير اطار لاتعنى شيئًاً ٠‏ ولايقتضى الأمر غير 
إضافة إيما شىء يؤخرها ويجعل لها حدوداً ( مثل إطار أو شباك أ قوس ) لكى ينظر 
الجها على انها تتثيل "11 ,ومن أجل إدراك أن العالم في الحمل الفتى:هى نظاع تعن 
العلامات . من الضرورى (.وليس ذلك كافياً على الدوام ) أن نعنى حدوده فهذه الحدود 
نفسها هى التى تخلق التمثيل . وفى كثير من لغات العالم يرتبط معنى كلمة يمثل -م6) 
5611 اشتقاقياً بمعنى حد يحد أأمم!! . 

وفى الحالات التى لاتكون حدود التمثيل معينة بوضوح , فإن الفنان يعدها 
موجودة يشكل طبيعى وضمنى . وقد تساعدنا هذه الملاحظة على أن نقهم لم لم يرسم 
الفنان اليدائى على سطح نظيف وخال ؛ وإنما فوق صورة أخرى ومن دون أن 
يحاول إزالة هذه الصورة أو محوها , وكأنه لم يخطر علي باله أن الصورة 
القديمة يمكن أن يراها المتفرج . ولا يبدو الفنان كذلك مهتماً بأن تمثيلاً ما قد 
يختلط يآخر تيو عو أن الصوري # ترجا ؛ لأن كل صورة تمتلك فضاعها 
الخاص المستقل /7 ) .وعلى غرار ذلك“ نرى أن مالك الضورة أق القنان نفسبه 

فى الفن الصينى لا يتردد فى أن يكتب تعليقاته وملاحظاته ؛ أى فى أن يضع 
0000008ظظ2ظ . وإذا تذكرنا أن فن الكتابة وفن الرسم فى العين 
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مرتبطان بيبعض ؛ فمن الممكن أن نعد هذا المثل نموذجاً على تراك 
8+ نوعين من التمثيل . والشىء نفسه يمكن أن يقال بصدد وضع 
الفنان توقيعه مباشرة على الصورة ؛ كما فعل كبار الفنانين الأوربين("') . وكذلك 
الحال فى التمارين الكتابية والنقوش التى تظهر على المخطوطات الروسية 
( والمخطوطات الدينية أيضاً ) مقترنة بالزخارف المعقدة ؛ أو بوجه عام بالتقدير 
والتبجيل لهذه الكتب , على الرغم من التناقض الظاهرى الذى يبدو على هذا الأمر(:؟) . 


أن للإطار أهمية كبرى فى التمثيل الفنى . ويبدى الأمر - بشكل خاص - ذا 
مغزى عندما يبنى الفنان التمثيل من موقع داخلى . ( وهذا ما قد يبدو واضحاً فى 
العديد من جوانب التمثيل » ويشكل خاص من زاوية المنظور المستخدم ) . 

وإذا بنى الرسم من وجهة نظر مراقب خارجى , كما لى كان الرسم منظورا إليه 
من نافذة » فإن الإطار يقوم أساسا بتعيين حدود التمثيل . وفى هذه الحالة . يتطابق 
موقع الفنان مع موقع المشاهد . أم إذا بنى الرسم من وجهة نظر مراقب يحتل موقعاً 
فى فضاء التمثيل فستكون وظيفة الإطار هى تحديد الانتقال والتحول من وجهة نظر 
خارجية إلى أخرى داخلية والعكس بالعكس )"١(‏ .وفى هذه الحالة لايتطابق موقع 
الفنان مع موقع المشاهدء وإنما يتعارض معه . 

ولنا أن نقول إن الاطار فى الرسم ( ولا سيما الإطار الحقيقى ) يعود إلى فضاء 
المراقب الخارجى ( أى إلى الشخص الذى ينظر إلى الرسم ويمثل موقعاً 0 
بالنسبة للتمثيل ) , وليس إلى الفضاء المتخيل ذى الأبعاد الثلاثة الممثّل فى الرسد!؟") . 
وعندما ندخل ذهنياً الفضاء الخيالى فنحن نترك الإطار ورامًنا مما لا"تلسط العدان 
الذى علّقت عليه الصورة . لهذا السيب قد يمتلك إطار الصورة عناصره والزخرفية 
المستقلة وتمثيلاته الزخرفية . إن الإطار هى الحد الفاصل بين العالم الداخلى للتمثيل 
والعالم الخارجى له . 

وحينما يتبنى الفنان صوررته من وجهة نظر داخلية يتشكل الإطار بالانتقال من 
وجهة النظر الداخلية » التى تمثل القسم المركزى للتمثيل : إلى وجهة النظر الخارجية 
التى تمثل المحيط الخارجى . ويم كن إدراك هذا التهول فى صورة ما بعملية 
تناوب بين الأشكال التى فى القسم المركزى ٠‏ وقد مكّت من منظور مقلوب وتمظهرت 
بأشكال مقعرة ؛ وبين الأشكال التى فى المحيط الخارجى. وقد مثّلت من منظور ملموم 
( متقارب ) بشكل حاد واضح وعلى مستوى البصر وتجِلّبَ بأشكال محدية؟؟") . 

وقد ينبغى أن نتذكر أن أشكال المنظور المنخفض الرؤية » يمكن أنْ تدرك على 
أنها صور منعكسة على مرآة لأشكال المنظور المقلوب . وقد كتب زيجن « تمثل أشكال 
المنظور المتقارب بشكل حاد ( مثل صور الأشخاص الذين يظهرون فى الإطار 


152 


المتقدم ) على نحو ما يراها مراقب من داخل الصورة ( مواجهة لنا ) » أى من الجانب 
المقايل إذا صح التعبير , إذ أنه يرى صور الشخصيات التى فى المقدمة مقمّرة ( فى 
المنظور المقلوب ) ٠‏ بينما تبدى لنا محدية . 

ترتيط هذه الطبيعة الانعكاسية 3 بالنظام الذى يفسر التمثيل وليس 
بالتمثيل نفسه . وكنظام يمثل الإطار المتقدم الصور المنعكسة التى تنتمى إلى الصعيد 
المركزىأ'' . بكلمات أخرى يظهر لنا عالم الصورة المغلق المعروض من وجهة نظر 
شخص من داخل العمل » بموازاة المحيط الخارجى للفضاء الممثّل , ولكن من الجانب 
اممكوسن الكاريكن : 

أن دمج وجهة نظر المشاهد الداخلى ( الموجود فى القسم المركزى من التمثيل ) , 
ووجهة نظر المشاهد الخارجى ( الموجود على المحيط الخارجى للتمثيل ) بجد نموذجه 
الأمثل فى صورة بناية فى رسوم العصر الوسيط . ذلك أن الجزء الداخلى منها يُمكّل 
فى مركز - وسط - الصورة . أما الجزء الخارجى ٠‏ فيظهر على المحيط الخارجى . 
ونحن نستطيع - فى الوقت نفسه - أن نرى الجدران الداخلية للغرفة مثلاً ( فى الجزء 
الأساسى من الصورة ) وسقف الدار الذى تشكل الغرفة جزءاً منه ( فى القسم الأعلى 
من التمثيل ) *" , 

يمكن أن نعد الانتقال من وجهة النظر الخارجية إلى وجهة النظرالداخلية إطاراً 
طبيعياً للصورة . والظاهرة نفسها تلاحظ على العمل الأدبى . 
التحول من وجهة النظر الخارجية إلى وجهة النظر الداخلية بصفته 

طريقة شكلية تعيين إطار العمل الأدبى 

تشكل الصياغات التقليدية للبداية والختام أطراً طبيعية فى القصص الشعبى . 
فعندما نعود إلى الصباغات التقليدية التى تختم بها القصة الشعبية سنجدر فى العديد 
من الأمثلة . أن شخصية المتكلم , ( الأنا) تظهر على نحو مفاجىء وغير متوقع كما 
لولم يشارك أى راو حتى هذه اللحظة فى الحدث : ( وهذه صيغة نموذجية 
للبداية ايضا ) . ويمكن أن يرتبط ظهور الراوى بطريقة أى بأخرى بالحدث » غير 
أن مثل هذا الريط يبدى تقليديا . 

انظر - مثلا -إلى الصباغات الشعبية الآتية للنهاية السعيدة ( وكنت هناك . 
وشريت بيرة أطيد 7680 * وقد تسللت إلى شعيرات ذقنى : ولكنها لم تدخل 
فمى) أو ( وعندما يموتون أبقى أنا الرجل الحكم » وعندما أموت تنتهى كل 
القصص ) . 

قد ييدو أن جملاً مثل هذه تنتهك السرد السابق كله بإدخالها المتناقض » 
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لراى ( هوالانا ) لايستظيع المشاركة فى أحداث تجرى فى زمن مضى وفى 
أرضى قصية .ومع ذلك » ؛ فهذه الجملة فى الحقيقة لا تنتهك السرد وإنما تضع 
نهاية له . وأكثر من ذلك تبدى مثل هذه الجملة مطلوية لتحقيق هذا الهدف يعيته . 
بمعنى أنها تمحق لتحول نهائى من وجهة النظر الداخلية فى مجرى القصة إلى 
وجهة النظر الخارجية التى تعود إلى العالم اليومى الحقيقى ( قيما تعلق بالتحول 
من بنظام إدراكى معين إلى آخر يبدى التحول من النثر إلى السجع 8 فى 
مثل هذه الصباغات الختامية ذا مغزى ) * 

أما الإشارة إلى معجزة ما مثلاً فهى بداية نموذجية لشعر البايلينا 
عم الام ** وتظهر اععوادا فى بداية السرد »؛ أى فى بداية كل قسم حديل . 
ولاستخدام مثل ذلك وظيفة تأليفية . ففى العالم الخيالى لشعر « اليايلينا «( أو 
للقصة الخراقية لاتبيى الإشارة إلى المعجزات حدثاً مقاحةا وانما هو حدث 
اعتيادى .ولا يمكن فهم الطبيعة اللا مالوفة وغير الاعتيادية للمعجزة » إلا من 
وجهة نظر خارجية اميا للسرد . وهى وجهة نظر لايمكن اتخاذها إلا فى بداية 
السرد ( لأن أية معجزة تبدى من وجهة النظر الداخلية عائدة إلى نظام الأشياء 
ومنسجمة معه ) . وهذان نموذجان افتتاحيان من الشعر الملحمى السيبيرى : 

( الله أكبر ٠‏ يالها من معجزة ) ؛ ( اسمع سأروى لك قصة معجزة ) . 

إن الأمثلة التى عرضتاها نانفا هى من الحكايات الشعبية غير أن المبداً 
الذى سزى عليها تنطيق أيضياً على الأذب : 

عن هذا يبد مناسيا تماماً فى بعض أنوا ع السرد ٠‏ أن الراوى المتكلم , 
( الشخص الأول ) الذى لا يظهر مبكراً فى السرد يظهر فجأة فى النهاية ٠‏ وفى 
حالات أخرى يظهر هذا الراوى فى بداية السرد » ثم يختفى ( كما هى حال 
الراوى فى قصة لسكوف الموسومة « ليدى ماكيث إقليم مترنسك 0 

05 عاعمو5أا/ا ع5©ا أه ذأاعطعدوالا ه20٠‏ م 

وفى ضوء مضمون هذه القصة ومحتواها » بيدى الراوى - هنا 3 1قذا وين 
ضرورى . والواقع أن وظيفت , ورم د م 0 ٠‏ هى أن 
اأفحه للشخص الشانى فى نهاية بعض أشكال ادر أى الخطان الت 
للقارىء الذى تجوهل حضوره حتى هذه اللحظة . مثال ذلك الإهداء التقليدى 
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للأمير فى نهاية أقاصيص فيلون * الشعرية . 

إن التهجه بالخطاب للشخص الثانى فى نهاية السرد له ما يسوغه من ناحية 
تاليفية » ولا سيما فى الحالات التى يكون السرد نفسه فى صيغة المتكلم . وهكذا 
نيدي أن لتطفل الشتخصن "الأول [ الراوى ) والشحمن الثاني ( القارى ) الرظيفة 
نفسها . وهى تقديم وجهة النظر الخارجية بالنسبة للسرد ؛ وكانت قد قُدمت فى 
معظم الأقسام من وجهة نظر أخرى . 

للراوى المتكلم الذى يظهر فى نهاية السرد الوظيفية نقسها التى للصور 
الشخصية للفنان التى تظهن على المحيط الخارجى للرسم . وللراوى الذى يظهر 
على المع عافى الدراها + والدئ يمثل الولف نفسبه فى يعض الحالات 
وظيفة الشخص الثانى المخاطب التى تمثل الجمهور أى المشاهد , فيمكن مقارتتها 
فى بعض الحالات بالكورس فى الدراما القديمة .. وهى .. يمثل المشاهد الذى 
يتوجه اليه الأدا ء المسرحى . وغالباً مكحن الذلت ععررونا أن يحتل موقع مدرك 
يتلقى الأحداث : لكى يوجد ذاتاً أ 5/016 تجريدية تكتسب معهاالأحداث 


الموصوفة من وجهة نظرها معت محددا 0 ( وتصبح الأحداث بذلك ذات مغزى 03 
وتبعاً لذلك ذات دلالة سيميائية ) [") . 


وتبدى وظيفة الإطار أكثر وضوحاً عندما يتحول السرد فى نهاية القصة من 
سرد بلسان الشخص الأول إلى سرد بلسان الشخص الثالث . وقد استخدم هذه 
التقنية بوشكين فى رواية « ابنة التامر » .. إذ يروى البطل الرئيسى جرنيف 
القصة بصيغة الشخص الأول .. أما الخاتمة » فيعرضها « ناشر » يتحدث عن 
البطل بصيغة الشخص الثالك . إن الانتقال من الموقع الداخلى إلى الموقع 
الخارجى فى الأمثلة السابقة يقوم بوظيفة الإطار . 
وتبدو أهمية الإطار فى إدراك النص الفنى واضحة جلية عندما نفحص الأساليب 
الفنية الخاصة من مثل النهاية المفتعلة وما يعطى الاحساس بالتوقف , عندما يكون 
السرد مستمرا , استخدام أحد الأساليب التاليفية للتأطير وسط السرد . وفى الأفلام 
الكوميدية مثلاً يمكن تحقيق التأثير الناتج عن النهاية الكاذبة عن طريق عناق الحبيبن 
فى احتماعهما يعد افقراق - ذلك أن أسلوب النهاية السعيدة يكتسب وظيفة الإطار لأنه 
يشير إلى توقف الحدث أو انقطاعه أن توقف الزمن هى الآخر جزء من وظيفة الإطار . 
يتحقق هذا فى الأدب من خلال طرق متنئ: بعة فى التحول إلى وجهة النظر الخارجية » 


» فرانسى فيلون ( ١816 - ١47١‏ ) شاعر فرنسى . 
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ولأتسفا عتذبا تجعل الميكة كخول وحهة التظر مسالة لا يمكن العاؤها كال ذلك:, 
عندما 50 .إن موت البطل امرحم الدرام 
علاقة على نهاية العمل القصده 

يمكن ملاحظة ظاهرة التأطير , والتناوب بين وجهة نظر داخلية للسرد وأخرى 
خارجية ؛ على المستويات المختلفة للعمل الفنى . 

فعلى الصعيد النفسى ؛ وقبل أن يتبنىء المؤلف وجهة النظر الإدراكية الحية 
لشخصية ما , يقدم المؤلف تلك الشخصية من وجهة نظر مراقب خارجى . ويمكن أن 
تكون افتتاحية قصة « بنين » الموسومة ب ( قواعد الحب:) مثلاً على هذه الطريقة ٠‏ تبداً 
القصة بالعبارة الآتية « إن ن شخصاً مااسمه إِكُليف ركب فى أوائل شهر حزيران قاصداً 
زاوية قصية من بلده » » ويعد هذه الجملة مباشرة وهى جملة وصفت أقليق على أنه 
شخص غريب ؛ أصبع هذا الشخص حاملاً لوجهة نظر المؤلف فمشاعره وأفكاره 
موصوفة دائماً , والعالم كله معروض من خلال مدركاته . لقد اختفى فجأة موقع 
المراقب الخارجى . ونحن ننساه بالكيفية نفسها التى ننسى فيها الاطار عندما ننظر 
إلى لوحة ما . وما هى أكثر لفتاً للنظر هى الانتقال من المواقع الداخليية إلى المواقع 
الخار جع ف نيناية القدية:: وذلك ككدمنا يكل هجداة محل الزصيف اللمفتصيل 
لمشاعرالشخصية ؛ وصف للشخصية من وجهة نظر مراقب خارجى ؛ كما لى أن 
القارىء لم يكن يعرف هذه الشخصية . ( انظر على سبيل المثال قصة جاك لندن : حب 
الحا ) 

نكن أن ترهبه المبذ؟ كفس على المتفيه اكاك تالوناى + إذ يكن استفداء 
وجهة النظر العريضة الواسعة ( مثل نظرة عين الطائر أى مثل موقع الراوى فى « 
المشهد الصامت » ) التى تشير إلى مراقب خارج الحدث . هذا على الصعيد المكانى . 
أما التاطير الزمانى » فيمكن تحقيقه باستخدام وجهة نظر استرجاعية ٠‏ وتبعاً لذلك 
حون يقد البدرةاسكهدا وهو الكو الدرا من وان الوا قنع كالسا ا تلفأ 
السرد بتلميحات إلى حل العقدة التى لم تكد تبدأ . وهذا يشير إلى استخدام وجهة 
نظر خارجية بالنسبة للقصة » وجهة نظر واقعة فى المستقبل , نسبة إلى الزمن الذى 
يتكشف تدريجياً عبر السرد . وعلى ذلك » فقد ينتقل الراوى إلى موقع داخلى وقد 
تنبىء وجهة نظر شخص ما , وانتحل معرفته المحدودة بما سيحدت من أجل أن ينسى 
القارىء مجرى الأحداث المصمم سلفاً ؛ على الرغم من التلميحات السابقة لها . 

أن بدايات مثل هذه مالوفة فى أنوا ع كثيرة من السرد تعدد إلى فترات 
مختلفة » وللتمثيل على هذا يمكن أن نقتبس من ( إنجيل لوقا ) .. الذى يبدأ من 
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موقع استرجاعى بخطاب مباشر إلى ثيوفيليس(*) . 

والظاهرة نفسها مالوفة أيضاً فى الخواتيم ؛ إن تستبدل بوجهة نظر متزامنة 
مع زمن شخصية ما , وجهة نظر زمنية عامة شاملة أن تعجيل ( أو تكثيف ) 
الزمن المتعلق بفترة زمئية واسعة فى نهاية السرد ما يميز الخاتمة/""! . 

ومن أساليب الختم الأخرى التوقف النهائى للزمن . وقد كتب ليخاتشيف 
بهذا الصدد يقول « تنتهى القصة بما يشير إلى أنه ليست هناك أحداث أخرى 
تروى مثل النجاح أو الموت أو الزواج أو الاحتفال . إن النجاح النهائى هو خاتمة 
الزمن فى القصة الخبالية ") . وشبيه بهذا المشهد الساكن فى قصة جوجول 
( المفتش العام ) إذ جمدت الشخصيات فى وضع ثابت » وهو يرمز بذلك إلى 
التوقف النهائى للزمن الذئ يؤدى وظيفة الإطار . ويتطابق هذا مع انتهاك 
كونستابل حدود المكان المسرحى عندما يخاطب الجمهور قائلا :علامة تضحكون ؟ 
( مع أنه لم يكن هناك اعتراف بوجود حميون ف سحرف لسيهحية ل لان 
وكلتا الظاهرتين ترمز إلى الانتقال من وجهة نظر داخلية للحدث إلى وجهة نظر 
ات 

أن توقف الزمن الذى يتمثل بتجميد الشخصيات فى أؤضاع معينة عند 
جوجول مؤشر على تحول من 'الحدث إلى الصورة , ومن المخلوقات الحية إلى 
الدمى(:' . وهذا مما يميز المسرح الصينى التقليدى , إن ينتحل الممثلون فى 
نهاية الفصل وضعا خاصا ويشكلون بذلك لوحة حية . 

ويمكن إيقاف الزمن فى بداية السرد فى اللغة الروسية باستخدام الفعل فى 
صيغة الماضى المستمر . ففى الفقرة الأولى من ( الحرب والسلم ) يقدم المؤلف الحوار . 
بين آنا بافلوفنا شيرر والأمير فاسيلى بهذه الصيغة « كانت آنابا فلوفنا تقول .. 
والأمخر فاسان الذ ع ظهر يوا كان يجيب » تلا ذلك استخدام صيغ الفعل التام . 
ويمكن أن نجد الأفعال فى صيفة الماضى المستمر أيضاً فى بداية قصة جوجول 
( تاداس يولبا ) » ( فى الحوار بين تاراس بولبا وزوجته مثلا ) . 

ويتم تحقيق التأطير على الصعيد التعبيرى على وفق المبدأ نفسه . إننا نشير على 
سبيل المثال هنا - إلى تحليل ج . ١‏ . جوكوفسكى لوظيفة الرواى فى رواية جوجول 
( امسيات فى مزرعة دكانكا ) . اذ يختفى رودى بانكئ ( الراوى ) ٠‏ وهو صورة 
وحامل لخطاب المؤلف , من النص مباشرة بعد المدخل ‏ ولا يعود إلى الظهور 
بشخصه ثانية إلا نادراً » إن يظهر فى المدخل إلى ( أمسية القديس جوت ) » أى 


+ القديس ثيوفيليس أسقف أنطاكية . عاش فى القرن الثانى للميلاد (م) ٠‏ 
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فى المقدمة من الجزء الثانى من المجموعة وفى المدخل ل اينان فيدروفينتش 
شبيوتكا ) 00 ؛ يظهر فى نهاية المجموعة وعلى وجه التحديد فى جدول 
الخطاً والصواب 627218 01 ]5أ! 260االا!أ5 . 


ويستنتج جوكوفسكى من ذلك أن « رودى باتكى يظهر فى إطار الكتاب ولا 
يدخل فى النص القصصى''" . وأكثر من ذلك , إن بينما يقوم رودى بانكو 
بوظيفة الاطار لكتاب جوجول الذى مر ذكره ؛ فيظهر على فترات متباعدة فى 
بدايات يعض الصص 14 التحمهن ! لش هجوا تقدم من وجهة نظر راثر 
روفو شاعو روعاسى غامظل"؟ باكحا مكلة وين ذلك وي تفلن تاكليه 
بالتسة المنرق نفس : 

وعلى ذلك نستطيع أن نلاحظ -هنا - تشكل اخر داخل أخر ونظام تراتبى 
متسلسل . ومثل هذا يمكن أن يلاحظ فى جوانب مختفة من العمل الفنى عندما 
يكون هناك تناوب بين مواقع المؤلف الداخلية والخارجية فى تشكيل الآخر على 
المستوى التعبيرى #واخدرا يمكن أن تلاحظ المبداً نقسه على صعيد التقييم 
الإيديوولجى . ويمكن ؛ على سبيل المثال » أن يفسر المبدأ نفسه نهايات روايات 
دستويفسكى التى يسميها باختين « النهايات الأدبية كقلتكنا .. وذات الأسلوب 
الخواري تقليديا » .. ملاحظاً عند دستويفسكى » الصراع الفريد والمتميز بين 
النقص الداخلى الشخصيات والحوار من جهة . والاكتمال الخارجى لكل قصة 
منفصلة من جهة أخرى 5 
الطبيعة التركيبية للنص الفنى 

ْنَا سابقاً كيف أن الإطار فى العمل الفنى يتكون بتحول موقع المؤلف من 
الخارج إلى الداخل . أن هذا المبدأ يمكن تطبيقه على السرد كله أى على أقسام منه . 
ولهذه الأقسام ( الأوصاف الصغرى ) نظامها الخاص المستند إلى المبادئْ نفسها التى 
خا ل أى أن لكل منها 5 اتلك الا بن وإطاره الخاص . 


يكون أسلوباً تأخيرياً لفل قسم الود وتحول إلى نس مسقل سه 


المستمر وهى مشهد مائدة الطعام عند آل روستوف . حينما تجرأت الصغيرة ناتاشا 


(ه) ل بظهر هذا بالطيع فل الترجية البربية - واف الى ترسمة ااخرى هذا اللغة الزوسية زم 
(+*) توع من الشعر القصصى الملحمى الروسي ( م) 
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ذوكان أخوفا الفنحوو يقؤل لاتجروين على :مغل هذا التدوال 14نا:الدض 
يسال وكانت تجيبه .. بل أنا سأفعل » ( ص ٠0‏ ) . ويعود تولستوى بعد هذا إلى 
استخدام صيغة الفعل التام « ماما !وتردد صوتها تحت المائدة يطولها » رص 
مه) وهكذا فى الفقرة كلها ٠‏ وقد استخدمت صيغة الماضى المستمر للفعل ثانية 
فى نهاية المشهد « حسنا ! ماذا سيكون ياماريا ديمثكر يقنا .. ماذا سيكون . 
وكانت تقريباً تصرخ : أريد أن أعرف » ( ص ١ه‏ ) . 

وقد استخدم الأسلوب نفسه لوقف الزمن فى مقطع آخر من « الحرب 
والسلم »ولؤضع نهاية لاوضف الذئ كان تقدمه الأمير اندرية عن الحنياة فى 
الريف :« وقد اعتادت الأميرة ماريا القول وهى أتية فى مثل هذه اللحظة .. 
عزيزى [ بالفرنسية ] لا يستطيع نيكولوشكا الخروج اليوم للنزهة . أن الجو 
لى كان الجى دافئًا إذن لخرج وليس عليه غير قميص . وفى مثل الأحوال تفكر 
الأسر اهايا افرزتاتن سقط نكن للحيد الفقلى كن الرتخال 6( ضن م ١)‏ 

م ع1 قدلا لضي 0 اعتاد أن يقول .. 
وإنه مما يتكرر حدوثه لفترة زمنية طويلة رنيج هذه النقددة لشي :التحدين 
الزمنى .ويدلاً من أن يقدم الزمن على أنه سلسلة أحداث ت متتابعة . يعرف يبشكل 
دائرى . 

إن استخدام طريقة « وقف الزمن » مما يميز نهايات ت السرد . وتمكن 
ملاحظة هذا النظام التاليفى للعمل كله , ولأقسام مستقلة نسبياً فى العمل الواحد » فى 
نماذج أخرى . 

أما على المستويى التعبيرى ؛ فيمكن استخدام التسميات المختلفة لإشارة إلى 
التحوا . تأمل على سيد| المثال العبارة الآتية « لم تكن هناك خطوية رسمية . ولم 
يعلر' عن خطوية بولكونسكى . وياتاشا وقد أمر الأمير أندريه على هذا » رص 
#؛؛). 
وقد أشير بعد هذه الفقرة إلى أندريه على أنه « الأميراندريه » . أما الإشارة 
الشكلية |8018 إلى يولكونسكي ٠‏ فهى تحول مؤقت إلى الموقع الخارجى من أجل 
ا 
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هذا على أنه أسلوب ممائل للانتقال المفاجىء إلى صوت الراوى الذى يقتحم 
السرد فى منتصفه . 
ويتحقق الهدف عينه على الصعيد النفسى بالتنقل بين وجهات النظر الداخلية 
والخارجية . ويتمثل هذا بالانتقال من وجهة نظر خارجية ( موضوعية ) » إلى 
وصف أفكار شخصية ما ومشاعرها ( أى استخدام وجهة نظر الشخصية 
النفسية كمقابل لوجهة نظر أخرى عنه ) » ونستطيع العودة إلى مشهد يبدو فيه 
الأمر اندريه الجريح مستلقياً على الأرض بعد معركة ,أى سترلتز وقد سبق تمثيل 
خالته الذهسة »التي كرس لها الفضل يأكملة وضف له :من وحية حظر خارهية:, 
0 كان الأمير أندريه بولونسكى طريحاً على تل ٠‏ براتزن » » على رقعة من 
الأرض وسارية العلم فى يده » وكان ينزف دما ويئن بصوت خفيض وحزين 
وطفولى . لم يألفه هى نقفسه » ( ص 5١16‏ ) . 
بعد هذه الجملة التمهيدية » روى مابقى نقد عن كل ومن للخصية: 
وبالطريقة نفسها وصفت حالة بيير الذهنية عندما كان حالها على المائدة 
فل التادى ا لانجليزى :: فقد تقدم "ذلك وضصق الشخميية مخ وجهة نظ خا رحية . 
« غير أن أولئك الذين يعرفونه جيداً يرون التغيير الكبير الذى حصل فيه , 
إذ لايبس أنه يرى أو يسمع ما يجرى حوله » وأنه لا يفكر إلا بشىء واحد »رص 585 ). 
ويؤدى فى بعض الأحيان الانتقال من وجهة النظر الداخلية لإحدى 
الشخصيات إلى أخرى الوظيفة نفسها . فالمشهد الذى يجرى فى بيت الكونت 
بيزهوف العجوز المختصر فى ( الحرب والسلم ) تم تقديمه من خلال وعى بيبر . 
وكان هذا فى الفقرة الاستهلالية للمشهد .وقبل ذلك استخدام وعى آنا ميها لوقنا 
دروبتسكوى فى عرض المشهد « اقنعت أنا ميها لوفنا نفسها أنه قد يكون نائماً » ( ص 
)١١‏ وفجأة نتحول إلى وجهة نظر بيير « وبعد أن رفع رأسه .. بدأ ببير يفكر » ( ص 11 ) . 
فى مثل هذا المشهد شكلت نظرة آناجيها لوفنا الإطار ؛ مع أن وجهة النظر 
هذه داخلية . فهى إشارة إلى وعى شخص آخر ؛ وليست خارجية كما هو الحال 
فى عملية التأطير . ولذلك لا يمكن تفسيرها أى تسويقها إلا وظيفياً . ويما أن 
موقع بيير مركزى فى القسم الثاني من السرد ٠‏ فلايد أن تكون وظيفتها مختلقة : 
ويمكن أن نعد هذا - أيضا - مثلا على التأخير الذى ينشا نتيجة التحول من 
وجهة نظر خارجية ( بالنسبة إلى بيير ) إلى وجهة نظر داخلية . 
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وعليه ؛ يمكن أن يقسم النص السردى كله تعاقبياً إلى مجموعة وحدات نصية 
أصغر فأصفر ء وكل وحدة مؤطرة بالتعاقب بين المواقع الخارجية والداخلية 
للمؤلف!!') . ْ ْ 


ويلاحظ المبدأ نفسه فى التنظيم المكائى لرسم ما قبل عصر النهضة ء إذ يمكن 
استثمار وحِبّة النظر الذاخلية للمشافد!؟'؟ وفقا :سذى قضاء اللوعة تحيعا معقذاً 
مقسما إلى فضاءات صغرى متميزة وواضحة ( اللوحة رقم 8 ) . وكل فضاء منظم 
بالطريقة التى يتم بها تنظيم الفضاء الكلى . ذلك أن لكل فضاء صغير أمامية ذات 
فخيط روفي حيشة من مؤقم متراقك كا ريصي نينها متى العزه المركرى لكل من هذاه 
القضانات الصقرى .من موقع مراقب داخلى ( موقع هذا المراقب داخل الفضناء الممثّل ) . 

ويبدو هذا جلياً فى التناوب المتميز للأشكال ذات المنظور الملحوم بشكل حاد ودون 
مشتوى النظن + كالمتطوزات المقلؤية . 

ويظهر المنظور الذى دون مستوى النظر - بوجه عام - على المحيط الخارجى 
للصورة ؛ بينما ببنى التمثيل نفسه ؛ وهى من وجهة نظر مشاهد داخلى » على وفق 
نظو القلوث : . 

ويتجسد هذا التعاقب فى وجهات النظر على صعيد الضوء والظلمة - أيضاً - 
مما يميز المنظور المقلوب هى المصدرالداخلى للإنارة ؛ ويالتالى تقع الظلال على المحيط 
الخارجى للصورة . ومثل هذا التعاقب قد يحدث أفقياً وعمودياً وفى عمق الصورة - 
أيصاً - ويساعد على إبراز المظهر المتعدد الطبقات الذى يميز النظام المكانى للتصوير 
القديم . ويمثل هذا النظام فى الرسم القديم نظام التمثيل المسمى « التلال 
الأيقونية » 5)ا100|أط - 100 - التمثيل التقليدى للمشهد الطبيعى ؛ وكذلك التمثيلات 
المتداخلة ( للملائكة والأجرام السماوية وغيرها ) إِذْ يختفى جزء من الصورة وراء 
الطبقة المكانية التالية . 

وفى الأدب تتجسد ظاهرة ضم الأوصاف الصغرى أو نص جزئى فى نص عام 
واسع بالتاليف باستخدام أسلوب تضمين قصة داخل أخرى ٠‏ ويمكن أن نجد أبسط 
مثال وأوضحه فى الحكايات القصيرة 5 المؤطرة وحالات أخرى محددة يبلقو 
فيها تبدل الراوى واضحاً . ويدرك القارىء بوضوح الحدود القاصلة بين القتصص . 
وفى أمثلة أخرى ؛ تندمج الوحدات الوصفية الصغرى اندماج عضوياً بالعمل الأكبر » 
وهنا يختفى تبدل موقع الراوي عن القارىء . كما لا يمكن ملاحظة الحدود والفواصل 
بين الأقسام المكونة للنص , الآ عن طريق اكتشاف اساليب التأطير الغممنية ' ( التى 
تشكّل التجاعيد الداخلية للعمل إذا صع التعبير ) والتى تختلف عن أساليب التأليف 
الداخلى لكل وحدة وصفية صغرى . - ان الأقسام الملتحمة فى مثل هذه الأمظة 
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لايمكن عزلها , ولا يمكن - كذلك - تقسيم العمل بالطبع إلى أجزائه المكونة له . 

ومن الممكن أن يكون هناك نمط تأليفى أكثر تعقيداً . وذلك عندما تتداخل أطر 
مستوى آخر ( مستوى الخصائص المكانية - الزمانية ) . ولا يمكن تجزئة النص 
المؤلف على هذا النحى إلى العناصر الوصفية الصغرى المكونة له , مع أنه يمكن تحديد 
التقسيم وحالات الفصل على كل مستوى ٠‏ وتبدى الحدود متطابقة على كل المستويات 
فى حالة تداخل قصة ضمن أخرى . وبالطريقة نفسها » يمكن دمج كلام ضمن كلام 
بصفته وحدة متميزة وعلى شكل خطاب مباشر ضمن نطاق نص أوسع . أى » كما هو 
الحال فى الخطاب شبه المباشر ؛ يمكن أن يندمج كلام ضمن آخر عضوياً فى النص 
ككل . 

ويمكن أن توصف الظاهرة نفسها فى الفنون التصويرية على أنها تمثيل ضمن 
تمثيل ؛ وهى ملحوظة فى أكثر الأشكال التنظيمية بدائية » وتتجسد فى وضع صورة 
ضمن أخرى . وسلسلة الصور الصغيرة المترايطة التى تشكل إطار الأيقونة أى الصور 
الجدارية القديمة أمظة على هذا الشكل . 

غير أن أكتر الحالات تعقيداً هى الأنظمة المكانية المتعددة الطبقات التى نراها فى 
صور القرون الوسطى . فهناك تبدو التمثيلات المنفصلة للفضاءات الصغرى وقد توحدت 
عضوياً وعلى نحو لا يقيل الانفصام فى التمثيل المكانى العام للوحة . 

ويمكن إدراك الحدود الفاصلة بين الفضاءات الصغرى المكونة لها بووساطة الأطر 
التأليفية الداخلية . 

وسنناقش فى القسم القادم الوظيفة التاليفية الخاصة للتمثيل ضمن التمثيل 
( ويوجه عام للعمل داخل العمل ) . 
بعض المبادىء المتعلقة بتمثيل الخلفية 

تشير ملاحظاتنا بشأن الطبيعة التركيبية للفضاء فى التصوير القديم إلى أن نظام 
كل مكون فضائى مصغر يعتمد على مكانه ووظيفته ضمن التمثيل .وهكذا يمكن أن 
أن تعرض من وجهة نظر عين الطائر مثلا ونستطيع هنا أن نرسم خطأ موازيا بشكل 
مباشر مع الأدب . ذلك أن وجهة النظر الشاملة المحيطة بالكل 8060700855150-||ج' 
التى تأتى من موقع المراقب المتعالى تبدى متباينة تأليفياً مع الوصف الذى ينطلق من 
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وجهات نظر محددة » وهى تسمح لوصف تفصيلى أكثر . وفى الحالتين . تبدى النظرة 
الواسعة الشاملة على محيط التمثيل على نحو متميز . 

وقد نستطيع أن نشير -هنا - إلى التعاقب الواضح بين تمثيلات المنظور ( أى تلك 
التى تجرى على وفق قواعدا لمنظور الخطى ) ٠‏ وتمثيلات اللامنظور من أجل المقابلة 
والموازئة بين الأصعدة المختلفة فى الأعمال التصويرية ( انظر اللوحات 1 , ,٠١‏ 
"0١‏ . ففى الرسم على سبيل المثال , تُعطى الخلفية المزخرفة المسطحة ( مرسومة 
على أساس المنظور الخطى) بالمقارنة مع الشخوص نوى الأبعاد الثلاثة فى مركز 
الصورة ؛ انطباعاً عن مميين حقيقيين مقابل مشهد مرسوم . ولاحظ دائفنات 
الاستخدام المتكرر للتقابل بين الإشارة المقتضبة والتطل الخنهوى المواحة ف مقدية 
الصورة , ويين أسلوب تمثيل الشخوص الهامشية فى خلفية الصورة ‏ وقد جاء 
مجسماً وباروكى الطابع . ( انظر اللوحة ؟١‏ ) . 


وفى فنون عصر النهضة ؛ يتكون الفضاء الممثّل من فضاءات صغرى كثيرة . وكل 
واحد مبنى على وفق قواعد المنظور الخطى وينظام مستقل ( أى بخط أفقى خاص به ) 2" . 

وغالباً ما يكون لفضاء الخلفية إطاره الخاص به ؛ على شكل مدخل أو لوح 
زجاجى لنافذة » وهى تجسد مفهوماً للرسم بصفته « رؤية من خلال نافذة » .وقد كان 
هذا المفهوم سائداً فى عصر النهضة . كما نستطيع أن نجد فى الرسم طبقات مكانية 
مرتبة بشكل متتال ؛ ولكل طبقة إطار وموقع منظور . 

وينا ء على ذلك يمكن أن نتصور الخلفية فى الصورة ة على أنها صورة داخل أخرى ؛ 
وتمثيل مستقل منظم على وفق قوانينه الخاصة به ( اللوحات 15: 15 ).فضلاً 
عن ذلك , غالباً ما تستخدم الشخوص التى فى خلفية الصورة » أكثر من شخوص 
المقدمة والمحيط الخارجى ؛ لأغراض زخرفية تزينية محض/""ا . فما يظهر فى خلفية 
الصورة ليس بعالم وإنما مشهد لعالم » والخلفية ليست تمثيلاً . بل هى تمثيل لتمثيل . 

ترتبط هذه الظاهرة بحقيقة أن تمثيل الخلفية بصفتها جزءاً من محيط الصورة ؛ 
فى فن العصر الوسيط »؛ ؛ يبدو موجهاً ومكيّفاً لكى يمثل وجهة نظر خارجية ( أى موجهاً 
نحى مراقب خارجى ) ؛ بينما يبد تمثيل المركز مكيفاً لكى يمثل وجهة نظر داخلية 
لمراقب افتراضى يحتل موقعاً فى مركز الصورة . ومما يؤيد وجهة نظرنا 0 
الصورة التى إليها قبل قليل نشير إلى ظاهرة مماثلة تتسم بها الأيقونات الروسية . ! 
تقوم البناية التى تجرى فى داخلها الأحدات مكام الخلفية “ولهذا : قهى تعرض من 
الخارج وليس من الداخل . وسنلاحظ لاحقاً أن أساليب تمثيل الخلفية والتأطير 
لاتختلف عن ذلك . 
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ونريد الإشارة - هنا أيضاً - إلى أن الخلفيات التصويرية المزخرفة فى رسوم 
جيتى التى تحدث عنها | . بينوا على أنها بيوت ومقاصر مسرحية [ ديكورات ] 
/ا5]008-000611 وصخور مسطحة أشبه ماتكون بارسوم » تبدى كما لى أنها مصنوعة 
من ورق المقوى|:*) . كما نشير إلى خلفيات رسوم تنتى ريتى وال جريكو المرسومة عن 
بعاد شيعية لعنخوضن فغلقة في الستفرة . فهذه كلها لا تمثل الواقع نفسه ء وإنما 
هى تمثيل لدافع ممثّل . 

وفى معظم نماذجه يبدو« التمثيل ضمن التمثيل » مبنياً على وفق نظام فنى 
يختلف عن ذلك الذى يطبق على بقية الرسوم . وهكذا يبدى تمثيل الوجه بشكل جانبى 
خصيصة لصيقة بفن المايا12/80/! ( والفن المصرى القديم ) إن تمثيل القناع أو 
النحت يمكن أن يظهر الوجه كاملاً . وتبدى فى الفن المصرى القديم معالجة التمثال 
البشرى أو المومياء مختلفة عن الجسم الإنسانى الحى . ذلك أن تمثيل هيئة كائن حى 
هى مزيج من الرؤية الجانبية والأمامية له ( أى أن الجسم يعرض بأبعاده الثلاة ) . 
أما التمثال البشرى أو المومياء فيعرض بشكل جانبى ( ببعدين فقط )*١()‏ . وعلى النحو 
نفسه يعالج الفن الروسى بعض الهيئات الحيوانية .. فهى يقدمها بشكل جانبى .. مثل 
الحصان الحى الذى يعرض بصورة جانبية مؤسلبة 51/1260 مسطحة على أرض 
منبسطة . ويتم خرق هذا المبدأ عندما يرسم تمثال حصان ( انظر تمثيلاً كاملاً لتمثال 

حصان جوستنيان المرسوم على أيقونة نوفوجورد التى تعود إلى القرن السادس عشر ) . 

فى هذه الحالات كلها يختلف تمثيل الموضوع في أسلوب المعاجلة عن تمشيل 
الموضوع نفسه . 

وهكذا » فإن خلفية الصورة » بوجه عام المحيط الخارجى لها , تعالج بطريقة 
خاضة نوعاً ها على أنها تمقل ضمن مكيل . وهذه الحقيقة تسمح لنا أن ندرك شكلياً 
الهيئات والشخوص التى تعود إلى خلفية الصورة ( أى الشخوص والهيئات الثانوية 
المخنطفة الى طعت نورا هامشيا » أو أقها وازؤاكدد »و« اضافات » ) ('4) . 

وبالطريقة نفسها , تمثل اعتيادياً الشخصيات الهامشية فى الأدب , الذين 
يظهرون فى خلفية السرد إذا صح التعبير » عبر أساليب تأليفية مختلفة مقابل تلك التى 
تصف الشخصيات الرئيسية . فهذه يمكن أن تقوم بدور الحامل لوجهة نظر المؤلف 
( بشكل أو يآخر ) . أما الشخصيات الهامشية ٠‏ فلا تقوم المهمة ويُعرض سلوكها 
اعتياديا من خلال وجهة نظر خاترجية يتم توكيدها وإبرازها . وفى أبرز هذه الحالات 
تقدم الشخصيات الثانوية الهامشية وكأنها دمى وليس بشراً . وهذا مثل آخر على 
التمثيل ضمن التمثيل الذى لاحظناه فى التصوير . 
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ويعد وصف كافكا لمجموعة من النزلاء فى روايته ( المسخ ) نموذجاً على هذه 
التعنية فهؤلاء النزلا» ضوزة تمونسية للشتخصيات اليامشة الكائرية ويظيروة دائما فى 
خلفية الأحداث . وهم , قى سلوكهم الآلى الواضح , أشبه مايكونون بالدمى فسلوكهم 
واحد ويظهرون فى وقت واحد وينظام واحد ( أحد هؤلاء يسمى الرجل الأوسط .. 
الأمر الذى يدل على أنهم لم يغيروا مواقعهم ) وحركاتهم آلية بحتة ولا توصف , فى 
الغالب , الا إشاراتهم . وعندما يتحدثون لاينطق إلا واحد منهم ( الأوسط ) بلسان 
الآخرين . ولنا أن نقول أن نزلاء كافكا هؤّلاء قد تمثلوا لنا على نحى ماتبدى آلة ثلاثية 
الأجزاء ؛ ثلاث دمى مشدودة بخيط واحد ؛ ويحركهم شخص واحد . وشبيه بهذا السلوك 
الآلى ما نراه فى الشخوص التى تظهر فى خلفية ( الحرب والسلم ) . فهناك شخصيتان 
أشبه بدميتين مربوطتين طبقاً للمبدأ الذى يحكم أنابيب التوصيل فى الفيزياء . وهاك 
وصفاً لامرأة كان نيكولاى يتودد إليها فى فورونيز ٠‏ ووصفاً لزوجها «٠.‏ وفى نهاية 
السهرة .. فى الوقت الذى بدا وجه ازوجة أكثر حيوية واشراقاً » بدا الزوج أكثر صلابة 
وكآبة كما لو كان لديهما مقدار محدّد من الحيوية والنشاط . فحيث تزداد حصة 
الزوجة منها تتضاءل حصته الزوج » ( ص 38٠0‏ ) . 

وهناك مثل آخر نجده فى بداية ( الحرب والسلم ) , ففى حفلة آنابافلوفنا شيرر 
يبرز السلوك الآلى لشخصيات الخلفية على نحو مثير للانتباه . ولاسيما عندما يشبه 
المؤلف هذه الشخصيات بأتوال مصنع للنسيج ( صل ) . 

وما هى أكثر وضوحا أأوصف دوستويفسكى لجمهور من الناس فى ( يوميات 
كاتب ) : كان أحدهم يقطب أمامى مختفياً وراء هذا المغيون القريية: وف يشد نوها" 
من الأسلاك التى يُحْرك الدمى ٠‏ بينما هو يغرق فى الضحك ( من أحلام بطرسيرج 
شعراً ونثراً اكما). 

وفى رواية ( الجريمة والعقاب ) يصف دوستويفسكى عائلة كابر نوموف التى 
أجّرت الغرفة إلى سونيا مارميلادوف بالطريقة نفسها .. إن عائلة كابرنوموف تموذج 
للشخصيات الهامشية الزائدة . فنحن لانسمعهم يتكلمون أبداً , وعلى سبيل المثال » 
بعرض لتنا حديث سفدر يجالوف مع مدام كابرنوموف كما لوكا حدينا هاتفياً : 

« وهكذا ترين ؛ ذلك هى الطريق إلى صوفيا سمينوفنا . انظرى لا أحد قى الدار 
ألا تصدقينى ؟ أسالى كابرنوموف . لقد تركت المفتاح عندهم . هنا مدام كابرتوموف 
نقسها .. هيه .. ماذا ؟ إنها لصماء حقاً ! غادرت إلى الى لعفي اجا ليست 

هنا . وإن تكون إلا فى ساعة متأخرة من الليل على الأقلب(؟؟) . 

إن سفدر يجالوف يتحدث إلى مدام كابرتوموف , ويجيب عنها كما يفعل الإنسان 


عندما يتحدث إلى دمية . 
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وأخير - يمكن تقسيم الشخصيات إلى مجموعات : شخصيات تستطيع أن 
تنطلق وتتحرك بحرية , وأخرى ساكنة لا تستطيع أن تغير ظروفها . فهى مشدودة إلى 
مكان محدد . وتقوم بدور الشخصيات المتحركة عموماً التتخضيات المزكزي في 
السرد . أما الساكنة فتبقى ثانوية . وهكذا فالشخصيات الهامشية الزائدة 3 
مرتبطة بمحيط ما ؛ ويشكل وصف هذه الشخصيات جزءاً متكاملاً من وصف الخلفية . 
والمبدا نفسة هن وجهة نظر تصئيقية يمكن أن يوجد فى المسرء0ا*) : 

إن الميل نهو التنميط الذى يزداد فى خلفية السرد يظهر- أيضاً - فى 
تسمية الشخصيات الثانوية . ففى القصة التى ترويها كاترينا إيفانوفنا مثلاً فى 
( الجريمة والعقاب ) نجد الألقاب والأسماء ع الغريبة والشاذة . مثال ذلك الأميرة بز 
ميلينا ( تعنى بلا أرض ) ؛ واسم الأمير شيجولسكى ( ويعنى الغندور أى شديد التأتق ) , 
على الرغم من أن ألقاب الشخصيات الأخرى فى الرواية واقعية . وهنا نجد تحولا 
واضحا فى الأسس التى يقوم عليها الوصف . أعنى به التحول من الوصف الواقحى 
إلى الوصف النمطى وماهى جوهرى هنا أن القصة التى نرويها كاترينا إيفانوقنا » إنما 
هى سرد ضمن سرد » وأن الشخصيات التى تظهر فيها لا تشارك فى أنحداث الرواية , 
انها لاتوجد « واقعياً »فى السرد الذى يشكل الواجهة والأمامية . وعليه فإن هذه 
الاتهواف مدريقة أمامنا فاتلون التسكيل بكسن لعل .: 

إن الميل إلى التنميط فى تسمية الشخصيات الثانوية الكائنة فى خلفية السرد 
قائم فى عدد من أعمال دوستويفسكى . ففى قصة ( حلم العم ) نجد أن اسم 
الكونتيسة زاليخفاتسكايا يعنى ( المنهورة ) . وفى رواية ( المقامر ) يعنى الاسم دورزا 
شيجن ( الوهج الأحمق ) . وفى رواية ( البديل ) يعنى اسم الأمير سفنتشاتكن ( عش 
الخنازير ) 519167 وفى رواية ( الإخوة كرامازوف ) يعنى اسم المدرس دار دانيلوف 
( مضابق الدرونيل ) » أما اسم تلميذ مدرسة المعلمين العليا بلكن فيعني ( لوف الخبز ) 
830101 . أما فى رواية ( الأبا ) فإن اسم شخصية المادنى العلمانى فى كسلوردوف 
يعنى ( الأوكسجين ) والشىء نفسه نراه فى تسمية الشخصيات الثانوية . ففى رواية 
( البديل ) » يعنى اسم الموظف الكاتب بزارنكى لإكالا016 »ا05©1 106 الكاتب الكنسى ] . 

ويعني اسم الدكتور كوبستو برافوف فى قصة ( اللص الشريف ) د الطبيب الذى 
يلوى العظام ) /6أ5آللا-5000 . 

وقد يسعى المؤلف إلى لفت نظر القارىء إلى مثل هذا الأستلو فى :المضمكة 7 :ففن 
رواية ( المراهق ) يسمى مالك بيت القمار » حيث يكسب المراهن بالمراهنة على الرقم 
ميقس بإدم زر سكوف [ اع ,صف )دون قيس ( النوع الاك ) يقول 
. دوستويفسكى زن تروزوتسكى ( وتعنى الشخص الذى يمشى خبياً .. أى سريعاً ) كان 
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0 يخب وراء أفراد المجموعة » ويعلق المؤلف على راوز ومخن ( وتعنى المجادل ) 
68501 1706 في رواية الجريمة والعقاب قائلاً « إنه معقول كما يين ومن لقبه » . 

ره ماسوو اي ا ا 
وإئما هو عاومة هذا الواقع ا 0 0-0 لذلك تقف 
اجات لك ال در لقا ل ل اتات ا دو 
حقيقة أن الخصيصة السيميائية أو النزعة التقليدية فى الوصف تكون بدرجة أقل بعض 
الشىءط!؟) . ويقابل هذا بالطبع درجة أعلى من الواقعية ( أو احتمال المطابقة مع 

أن الشخصيات المركزية بالمقارنة مع الشخصيات الثانوية تبدو أقل سيميائية 
ال بالحياة . 
ا ء الأقل أهمية وظيفياً سه ع إلى الإخرفةت؟ 

ونستطيع -هنا-أن نقتبس مثلاً على ذلك التمثيل التقليدى ( للتلال الأيقونية ) التى 
تظهر فى خلفية الايقونة لغرض الزخرفة ٠‏ أى تمثيل طيات الملابس فى الايقونة ( انظر 
اللوحات /ا١ ٠١٠١1 1١8‏ ) على نحى لافت للنظر ‏ وتشد بى .. 

وتوكيد النزعة التقليدية بشدة وقوة واضح على نحى خاص فى الأيقونة (01180) 
التى تغطى الأقسام الأقل أهمية » ونعنى بذلك الخلفية والملابس . وبمكن أن تفسر هذه 
ام 0 الروسة وظيقنا اال د 
نوكا لطر اقطان 

وقد يبدو أن هذين ا ان الى دوي 
نميل نحن - الآن - إلى أن نعد التمثيلات الجبهوية الأمامية الدقيقة الصارمة وعناصر 
المنظور المقلوب أمورأ تقليديةا»”' ٠‏ 
الخلفية ل 0 
( لوحة ؟١”5‏ ) .وقد نلاحظ فى خلفية الصورة - أيضنًا - معالجات مثولية مثل النهر 
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شكل وجه 0ن 

إن إدراك هذا النوع من التمثيل يتضمن حلاً لشفرة المعنى إضافياً . وعلى 
مستوى أعلى مما تحتاجه الد لتمثيلات اللارمزية . وهشذة العناصر ممائلة ومشابهة لعملية 
حل التشفير 06000150 فى اللغات الطبيعية عند صياغة الوحدات التعبيرية . 

ونحن واجدون- هنا أيضاً - توكيداً وتشديداً للنزمة التقليدية مع تباعد فى 
المسافة ببن الدال والمدلول وهى مما يميز الخلفية . إن الخلفية التقليدية تبرز فى مثل 
تصف مكان الحدث ( في المسرح الشكسبيرى وما قبله ) » يمكن أن يكون مثلا على 
التمثيل التقليدى للخلفية . بعد ذلك اكتسبت لوحات الجنفاص 5615 519806 0011/25 
المرسومة المعدة للمسرح . وهى فى الحقيقة لاتختلف عن معدات المسرح التقليدية , 
درجة عالية من التقليدية . إن هذه المسحة التقليدية للمعدات المسرحية يمكن أن ينظر 
إليها على أنها معدات مباينة ويشكل متعمد للحدث المسرحى نفسه تزيد من واقعيته . 
وهنا , أيضاً تقوم خلفية الحدث المركزى بوظيفة تمثيل ضمن تمثيل . 

وفدسكين للدفاليه السزكية هيه المثل يقابل المي ريذا زت؟| فشيل قسن 
وحدة مبادىء التمثيل فى 
الخلفية والإطار 

إنْ وحدة التقنيات الفنية الشكلية لتمثيل الخلفية والاطار صفة مميزة لأنماط 
عديدة من الفتون فى السكرن القديم تمشيلاً يؤاى الإيعاء الضامت ( أو 
١انتيمايم‏ الذي يق مقتل شونزاغى »» فى الإخراج التقليدى 0 537 
تكن كسس لاستخلمة فى الضلفية وى محيطا الصورة (٠‏ كمقال نظاء 
المنظور المستخدم فى القسم المركزى من الصورة 3 اي الود 

يمير السرد وإطاره أيِضاآً ) والوصف الداخلى . 

وليس التماثل فى هذه التقنيات والأساليب الفنية الشكلية بالأمر العرضى بالتأكيد . 
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إن الخلفية والإطار كليهما يعودان إلى المحيط الذى يحد العمل الفنى . ولذلك فعئدما 
ننظر إلى العمل الفنى بوصفه نظاماً مغلقاً يكون لدينا المسوغ فى أن نتوقع وجهة نظر 
خارجية ؛ لا داخلية فى الخلفية والاطار . وتؤدى خلفية التمثيل عموماً الوظيقة نفسها 
التى يؤديها التجليز الأمامى ١‏ كلها حدود للتمثيل . وكلا الإطارين على تعارض مع 
فا بهرى فى جركد التفكيل .واقصهو ب الاطارين الخلفى والأمانى ونا بيد كيذ 
كلف الشخصعة المركزية يكن تسورة فاكماً أماهينا أبكبا + عدا انفد يخنى 
الشخصية عن الأنظار . وبالعكس من ذلك , فإِنٌ ما هو قائم فعلاً أمام الموضوع 
المركزى للتمثيل يمكن تحويله » كما يفعل رسامى العصور الوسطى » إلى خلفية 
الصورة , ريما حتى لا يحجب التمثيل المركزى ( كما فى تمثيل القسم الداخلى من 
بناية . وهى المكان الذى يجرى فيه الحدث ٠‏ ويتأخر المظهر الخارجى إلى الخلفية ) . 
وفى حالات أخرى تفهم الخلفية على أنها انعكاس لأمامية متخيلة أو شفافة . وتستخدم 
الأظر غالبا لابراز عمل نا ضمن عمل آخر ( صورة ضمن صورة ؛ أو مسرحية 
ضمن أخرى ؛ أو قصة ضمن قصة ) . وهكذا فإِنْ الوسائل نقسها ت تستخدم لتعيين 
إطار أى خلفية مع أن المفهومين وتحقيقهما لك 0 5 00 
فلنضرب مثلاً : لى أن خلفية عمل ما مثلت باستخدام أسلوب « التمثيل ضمن التمثيل » 
لبدا لنا هذا التمثيل المندمج على قدر كبير من التقليدية بالقياس إلى العمل المركزى 
الذى اندمجت معه وكانت إطاراً له . ومن جهة أخرى » فان تمثيلاً يوضع ضمن آخر قد 
يكون هى التمثيل المركزى ( فى مركز التأليف ) ؛ بينما يكون التمثيل الذى يؤطره على 
المحيط الخارجى ؛ ويؤدى عند ذلك وظيفة الإطار . وفى هذه الحالة سنعتبر التمثيل 
الذى يؤدى وظيفة الإطار تقليدياً بالقياس إلى التمثيل الداخلى ( المركزى ) الذى يتميز 
بدرجة عالية من العفوية والفطرة . 

ويمكننا أن نشير » كوسيلة تأطيرية فى الرسم ٠‏ إلى تمثيل الستائر المسدلة ( فى 
صورة ة روفائيل المسماة : 1/2008 8 ) ء أو إلى تمثيل أطر الشبابيك والأبواب , 
أو إلى أى » موتيف » 0 خارجى ممائل يقع فى محيط الصورة وحتودها 
لكا دحي 

أمّا فى المسرح فيبرز التأطير فى المقدمات التى تسبق العرض المسرحى . 
ويمكن اعتبار هذه المقدمات حواراً بين المشاهدين والممثلين يجرى قبل بدء المسرحية . 
( ونستذكر - هنا - التمهيد المسرحى لمسرحية « فاوست » لغوته ) . يُعرض الحدث 
المسرحى بهذه الطريقة وكأنه مسرحية داخل مسرحية . 

وأخيراً . نستطيع أن نشير » فى الأدب ٠‏ إلى تقنية مألوفة فى تأطير القصة 
القصيرة » وأعنى بها استخدام حكاية تمهيدية 6015006 استهلالية . لا ترتبط مياشرة 
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بالقصة القصيرة الأساسية . وإن بدا أن القصة اندمجت بها ( كالذى نلاحظه فى 
حكايات ألف ليلة وليلة والديكاميرون وغيرهما ) . 
وعند يثاء إطار لعمل ما : بشكل عمل تكميلى آخر ؛ يحيط به ويغلقه » يستخدم 
المؤلف فى الأغلب وجهة نظر خارجية » تطابق وجهة نظر الجمهور أو القارىء . كما 
أنها تتميز بنزعة تقليدية( تزيينية زخرفية ) تكشف عن تفرد العمل المركزى وتبرزه . 
ولا تنزع درجة التقليدية فى العمل الفنى إلى الثبات , بل إلى التأرجح . ولهذه 
الظاهرة تفسيرات شتى ؛ فقد يتضمن تجلى التقليدية فى الوصف إشارة غير متوقعة 
إلى الشفرة , لا إلى الرسالة . ويلمح يوشكين إلى الوسيلة الشكلية ف,, شعره حين يقول : 
بدأ الصقيع يطقطق 
ومع هذا الصقيع الفضى 
( والقارئء ينتظر الكلمات المقفاة .. مشرفاً .. 
حسنا خذها 
مادمت بارءاً حاذقا ) (:0, ٠‏ 
يمكننا أن نمثل :على الإشارة إلى الشفرة لا الرسالة. بالعرف الجارى فى مخاطبة 
الجمهور فى منتصف الحدث فى المسرحية ( مثال ذلك شخصية هانز قرست فى 
كوميديا قروسطية ) . وفى الحالين هناك إشارة إلى المستوى اللغوئ - الشارخ ضمن 
نص السرد ‏ يمكن اعتبارها محاولة لبدء السرد نفسه ,)6١(‏ 
وهكذا نرى أن أسلوب « العمل ضمن العمل » يمكن أن يستخدم إطاراً أى خلفية , 
ويكون استخدام وجهة النظر الخارجية أمرًا مميزاً . 
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ملاحظات ختامية 
حاولنا أن تكشف عن وحدة أساليب التأليف الشكلية فى الأدب والفنون 
( تمعناه الواسيع) : 
وقد هذا مكنا لان العمل الأدبى والعمل الفنى الذى يقوم على التمثيل يمتلك 
الخاصة كنا تعد بتكي زعا - مكانى خاص به د لحن أت مواقع 


المؤاف قد تكون حاضرة فى النص الأدبى والعمل الفنى : وإن هذه المواقع تدخل فى 
أنماط مختلفة من العلاقات . 


ففى نمط وصفى معين فى العمل الأدبى يبدو موقع المؤلف ثابتاً ؛ ونحن ننظر إليه 
كما ننظر إلى موقع , الفنان الذى يرسم بنظام المنظور المباشر . ولنا ما يدعونا » فى 
هذه الحالة ؛ إلى طرح سؤالين مهمين ؛ أولهما أين كان المؤلف وهى يصف الوخدات ؟ 
وكاندوها كيف سن له إن يعرف شلوك سكسياعه ؟ كلمة اخرئ #ابرقط الشوال 
الذى يهمنا بمدى اعتماد القارىء على نظرة المؤلف وعلى النحى نفسه يمكن أن نخمن 
موقع الفنان بالنسبة إلى الحدث الذى يمثله فى الرسم , استناداً إلى المنظور الذى 
يستخدمه فى التمثيل '"*). ويمكن أن يقارن التمثيل من المنظور المباشر بمبدأ الوصف 
ا ا رك بكر اللو ل د كرو ا وى 

٠.‏ الخ ) . ويمكن القول إن الوصف فى مثل هذه الحالات هو وصف ذاتى » ٠‏ بمعني 
أله يشير الي وجي نطر ذاتية أن أخرى يبنام المؤلف , وهى وجهة نظر عرضية بلا 

شك . وفضلاً عن ذلك ٠‏ تبدى معرفة المؤلف فى مثل هذا المثل محدودة . إن إن هنالك 
أشياء لايعرفها , كالحالة الداخلية للشخصية فى الوصف الأدبى » ) أى مايكمن وراء 
حدود أفق الفنان فى حالة التمثيل القائم على المنظور . ونحن نتحدث -هنا - عن حيث 
المبدأً عن القيود الواعية التى يفرضها المؤلف على معرفته , وعن الوسائل التى 
بوساطتها يأمل فى ضمان أكير قدر من المصداقية . 

واستناداً إلى هذه القيود يبدو التساؤل عن مصادر معرفة المؤلف , التى أشرنا 
إليها قبل قليل . مسوغاً ومنطقياً . 

هناك عدد من الحالات يبدو فيها المؤلف وهى يؤكد القيود المفروضة على معرفته . 
ولعلنا نستعيد - هنا - المثل الذى ناقشناه سابقاً من رواية جوجول ( المعطف ) , 
حيث المؤلف ( أوالراوى ) يقص لنا ما كان أكاكى أكافية فيتش يفكر فيه . ثم أضاف على 
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جل ولله لم يفك فى هذا :.: امن الممكن التخول إلى أعماق نفس الإنسكان 
واكتشاف ما كان دفكر فيه ؟ » 

وبهذا الصدد تبدو محاولات تفسير معرفة المؤلف أى تسويفها ذات مغزى . ويشكل 
خاص اكتشاف نوافع التسلل إلى عقل الشخصية . ومثل هذا الأسلوب مما يميز 
أعمال دوستويفسكى وخير ما يمثل هذا مقدمته ل « كروتكايا » ٠‏ وطبقاً لما بقوله 
ستلمان « يستخد دوستويفسكى فى مناقشته كاتب اختزال وهمياً يدون المونولوج , 
وهى ليس مونولوجاً داخلياً ؛ ولكن مونولوج ينطق به ( ونحن هنا أمام قصة أخرى ) 
شخص موسوس ممن يتكلمون مع أنفسم » ؛ ويمضى ستلمان إلى القول « إن من 
خصائص دوستويفسكى المميزة اهتمامه بالدوافع وبالتسويخ الشكلى للكلام المستخدم 
فى الكشف عن ال مونولوج الداخلى . ولهذا نلاحظ عنده الحوارات الطويلة والمتولوجات 
الشفوية والوثائق المزيفة من مثل المذكرات واليوميات والاعترفات والرسائل »!؟5). 

ومع ذلك ٠‏ هناك نظام أخر للوصف ( أو للتمثيل ) لا يسمح بالإاستفسار عن 
مصادر معرفة المؤلف . لأنه استفسار مغلوط من حيث الجوهر قى حدود ذلك النظام 
من الوصف . ويمكن أن نمثل لهذا بالملحمة والتمثيلات التى يتم بناؤها وتكوينها طبقاً 
لمبادىء المنظور المقلوب فى الفنون التتصويرية . فقد تنتهى الملحمة بموت كل 
الشخصيات ت ؛ لكننا لا نستطيع أن نسأل كيف أصبحت هذه الأحداث معروفة ( وهو 
سؤال طبيعى بالنسبة إلى الأدب الواقعى ) دون الخروج عن اطار هذا ار 
الخاص”''*). ويالطريقة نفسها فإن تمثيل موضوع معمول على وفق المنظور المقلوب لا 
يُقدم من خلال إدراك شخص معين ولكن كما يبدى فى جوهره وحقيقته . وعلى هذا لا 
تفع الفذان لنقسة أن برضم شك المري مثا وهو يخس ادربجدا علي اتجه نحو خط 
الأفق ( كما تقتضى بذلك قواعد المنظور الخطى ) لمجرد أنه يراه كذلك فى لحظة ما 
ومن موقع محدد . فالفنان ير سم الشكل هنا كما هو فى حقيقته لا كما يراه . وليس 
هناك مجال للتساؤل عن تسبية المعرفة أو عن مدى ثقتنا بالفتان . 

ويصح المبدأ نفسه على الملحمة , إذ يمكن أن نعتبر ثبات الألقاب رد النعوت ت فى 
اللحمة من مميزات الوصف الشكلية الموضوع كما هو فى حقيقته لا كما يبدو ( أى 
وصف جوهره لا مظهره )!09). 

إن التطايق بين مبادئء التميل فى نظام المشظور المقلوي : ف الوشيم وبنا نه 
الويف في! الملنضية كاسن اوضق المفضمل . مما يميز نظام المنظور المقلوب تكثيف 
حقل الرؤية . وبهذا :يمكن أن نمثل أوراق الشجرة بوريقات قليلة » ونمثل جمهرة من 
الناس بعد قليل فهم . وهكذا . ومتل هذا نراه فى الأدب الشعبى والآداب القيمة . إذ 
رمز لمآثر جنس بأكمله بمآثر بطل واحد مته , كما هو الحال فى الشعر القصصى 
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الملحمى الروسى . وكما يتضح فى شخصيات من مثل ( ايفباتى كولوفرات) 
و ( فسيفولود بوتور ) وغيرهما .. ويمكن أن نشير هنا أيضاً إلى الوصف التقليدى 
للمعارك فى الأدب الملحمى . إذ تمثل المعركة على شكل سلسلة من النزلات المنفردة بين 
رجل وآخر ( نجد هذا فى الياذة هوميروس)!'*). غير أنه قد ينجم تكثيف الرؤية هذا 
ضعف ظاهرى فى الريط بين الأشياء المنفصلة فى الرسم ( حيث بالكاد تمسك الشىء » 
أى عندما تتصادم على نحو مضطرب سيقان الرجال المتحركين ) . 

ويمكن أن يلاحظ غياب الروابط بين 60150065 المنفصلة فى الأدب أيضاً ‏ بسبب 
تكثيف الوصف فى كل حدث ( التكثيف الشديد الذى يبدو كل وصف ممتلكاً مصداقيته 
وشرعيته . ويذلك تتلاشى الروابط وتضمحل ) . وهذه ظاهرة واضحة فى الأدب 
الشعبى كما نستطيع أن نلمس غياب التناسق عند شكبير كما أدرك ذلك جوته وقارنه 
برسام يستخدم تصدرا مزدؤكا للإنارة ( ان استخدام مصادر إضاءة متعددة إحدى 
خصائص نظام المنظور المقلوب ) . 

وما يماثل ثبات الألقاب فى الملحمة ثيات الأوصاف فى الأيقونات القديمة . وكما 
لاحظ سوكولوف « وعلى نحو ما يكون الأمير فلاديمير رقيقاً , وتبقى الشمس المشرقة 
رقيقة عزيزة حتى فى حالات تنفيذ أحكام الإعدام .. كذلك يبدى القديسون فئ الايقونة 
الروسية فهم لا يتخلون عن إرادتهم الدينية تحت أى ظرف وفى أى وقت من الليل أو 
النهار دمحن برلا او ضبان والأمير ملايسه الأميرية ويضع التاج » 
والجندى يلبس درعه .. 1 

إن تعدد مواق 50000000 : أما 
فى الفنون التصويرية » فتبدى وجهات النظر المتعددة خصيص؛ من خصائص نظام 
المنظور المقلوب فى المقام الأول . ومن الممكن أن نلاحظ هذا بين الحين والآخر فى 
الرسم الحديث » وفى مراحل التطور التاريخى المختلفة للفن . 

ويخلاف التصور السائد ( الذى يغزى الوصف المبنى على تعدد وجهات النظر إلى 
بدايات الرواية الواقعية الاجتماعية والرواية السيكولوجية ) ٠‏ فإن استخدام وجهات 
نظر متعددة يمكن رصده فى نصوص أدبية قديمة نسبياً . ش 

إن أسلوب « التوازى » منثلاً ٠‏ وهى خصيصة ترتبط بالملاهم على اختلاف 
انتماءاتها الحضارية : يشير إلى الاستخدام المتوازى لوجهات النظز . فلنئخذ مثلاً . 
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غدنها يفوا اتسنا + 

كان الفتى الطيب يقترن 

من المدخل 

فاسيلى يقترب من 

بيت البرج 

فإنه يبنى وصفه للحادث نفسه على مستويين مختلفين . وهما مستويان متطابقان 
مع وجهتى نظر اثنتين . ( يمكن القول إن البطل يبدى طيباً لبعضهم , ولآخرين هو 
مجرد فاسيلى ). 

ويمكن أن نلحظ الإشارة إلى وجهات النظر المتعددة فى الساجا ( قصص 
البطولة ) الأيرلندية . كالذى نلمسه فى وصف الاجتماع الذى تم بين ( كوش ولين ) 
د ( إيمير ) فى القصة التى تسمى ( تود إيمير ) . ففى البداية توصف إيمير 
ورفيقاتها كما يراهم كوشولين . وهكذا يتاح للراوى أن يصور إيمير ويصقها . بعد ذلك 
يوصف كوشولين كما تراه إيمير ورفيقاتها ( وتعرض شخصية كوشولين غالباً بسلوب 
الكلام المباشر لواحدة من هؤلاء المرافقات » وهى أسلوب يميز الأدب الملحمى بوجه عام ) . 

إن إستثمار وجهات النظر المتعددة المتعارضة موجود فى الأدب الروسى القديم 
أيضاً . فنحن نجده ؛ على سبيل المثال ؛ فى قصة الاستيلاء على قازان ‏ التى تعود 
إلى القرن السادس عشر ؛ حيث يمزج الوصف بين وجهات النظر المتعارضة للروس 
ولسكان مدينة قازان المحاصرة . 

ولا بأس من الإشارة - هنا - إلى ملاحظة باختين المتعلقة يتعدد المستويات .. 
وخصيصة تعدد الأصوات التى تتميز بها الممسرحيات السرية . وإلى تعدد الأصوات 
البدائى غير المنظور الذى يظهر فى مسرح شكسبير وكتابات رابليه وسرفانتس (07). 

وتجد إمكانية اختيار نظام للوصف فى الأدب مصدرها فى الأحاديث اليومية 
والقص ( وقد ألمحنا إلى هذا سابقاً ) . فعلى الراوى أن يختار طريقة رواية القصة . إن 
كان عليه أن يعيد إنتاج مدركاته للأحداث على نحو متتابع ٠‏ أو أن يعيد تنظيم تلك 
الأحداث بشكل أو آخر . وقد يق من إعادة ترتيب الأحداث خلق تأثير قوى ؛ وهذا ميدآً 
يستخدم فى القصص البوليسية . إذ ترتب الأحداث فى بداية القصة على نحو لاتجعل 
الجمهور يشك فى الحل . ويقدم فجأة بعد ذلك الحل ٠‏ أى على العكس فى ذلك فقد يكون 
القصد تقديم عرض موضوعى للوقائع . والراوى لايقدم فهمه الأساسى للأحداث . إن 
يعد هذا غير مناسب فى تلك اللحظة . يمعنى آخرء إنه لا يعتمد على موقعه كراو » وإنما 
يقدم لنا كيف تمت الأحداث فعلاً طبقاً لطريقة بنائه 
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لا ينبغى النظر إلى النظامين الوصفيين اللذين ناقشناهما من زاوية تقويمية , 
كما لا ينبغى أن يوضعا فى سياق تطورى . ( مع أن وجهة النظر الداخلية تميز نظرة 
العصور الوسيطة للعالهم!"). بينما تعد وجهة النظر الخارجية خصيصة العصر 
الخاهدر !"هن المناسب أن تتطر إلى :هدَِين النطامين على أنهما اهفياران 
أساسيان يتبغى للمؤلف ( الراوى أى الرسام ) أن يختار أحدهما . ومن الممكن - 
انق > إن نتفايقنا فى التعن الفاجووية إتفات مكطفة : 
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هوامش الفصل السابع 
5-- انظ بلجاكوف ( السيد ومارجزيتا )» ( فوسكىي: 1955 ) صن 2و 


؟ - نتضمن ظاهرة « التغريب » 65172300612601 علاوة على وجهة النظر الفربية 1608310| 8 
أسلوباً آخر وثيق الصلة , وهو الشكل المعوّق 1708060101 6] ويتضمن هذا الأسلوب العمل على جغل 
عملية الإدراك صعبة وشديدة .. عملية تعويق . ويستخدم هذا الأسلوب من أجل توليد استجاية فاعلة عند 
المدرك » ولإجباره » فى أثناء عملية الادراك ؛ على تجرية الشىء كما هى فى حقيقته . 


؟ - انظر قى موضوع التعارض بين الفكاهة الاحتفالية فى العصر الوسيط والفن الهجائى الحديث فى 
كتاب باختينى ( أعمال فرانسو رابليه والثقافة الشعبية فى العصر الوسيط وعصر النهضة ) ؛ ( موسكو, 
7 ) ص ١١‏ . يصف باختين الفكاهة الشعبية قى العصور الوسيطة بكونها ضحكة موجهة إلى الذات 
( فالشخص الذى يضحك لا يستثنى نفسه من العالم الذى يضحك عليه ) . ويرى باختينى فى هذا خصيصة 
تميز الضحكات الاحتفالية الشعبية فى العصور الوسيطة من الضحك الهجائى الخالص فى العصر الحديث 
( الضحك السلبى ) ؛ حيث الشخص الذى يضحك يقف خارج الظاهرة التى يسخر فيها ويعارضها . وعموماً . 
وبمقدار ما يتعلق الأمر بوجهة النظر الداخلية المميّزة لوجهة نظر العصر الوسيط والموقع الخارجى الذى يميز 
العصر الحديث ؛ انظر أيضا باختينى ( رابليه وأعماله ) كمبردج 1574. 


بعئوان قضمايا الفن الإبداعى عند دستويفسكى . بغداد 1945 ] . 

ه - انظر ن . د . فلتز ( الثقافة والفن فى بلاد مابين النهرين والأراضى المجاورة ) موسكو ١151.‏ ص ٠١‏ . 

١‏ - يفترض مبدا المنظور المباشر أى الخطى ( الهندسى ) بوجه عام نوعاً من جدار شفاف متخيل ؛ 
ينعكس عليه النموذج المرئى ( قارن تجارب دورير المشهورة فى بناء ميكانيكيته للرسم على قواعد المنظور ) , 
إن هذا الجدار المتخيّل يمثل الحاضر الذى لابد منه بين الفنان والواقع الذى يتم تمثيله طبقاً لقوانين المنظور المباشر . 

| - مريام . س . بنم ( الفضاء فى رسوم العصر الوسيط ورواد المنظور ) نيويورك . مطبعة جامعة 
كولومييا 154٠‏ . 

8 - تتبه إلى الظاهرة التى نشير إليها ب ١٠١‏ . فلورنسكى . وقد بحثها فى أحد أعماله غير المنشورة . 
كما التفت إليها ج . ن تشيترتون فى كتابه ( القديس توماس الأكوينى ) نيويورك ١1177‏ وانظر , بخصوص 
تمثيل العين فى الفن البوذى ؛ أى . س . سيميكا ( تاريخ اليوذية فى سيلان ) موسكو 974١ص‏ ؟١‏ هامش 4٠‏ 

4 - كان مألوفاً فى فن الأيقنة الروسى . .حتى القرن التاسع عشر ء أن يرسم على الأيقونة ما يطلق 
عليه اسم العين الكبيرة وتكتب فوقها لفظة ( الله ) انظر كتاب ( رأى الانشقاقين فى يعض عاداتنا وفى تقاليد 
الحياة الكنيسة والأمة والمجتمع والمنزل ) سنت بطرسبرج .1877 .ص ” . 

٠‏ - س .م . ازنتشاين ( الأعمال الكاملة ) مجلد ؟ ص ١17‏ . وانا شاكر لا يفانوف إذ لفت انتباهى 
إلى هذا النص . 
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الصورة ؛ مجلة سيميوتك ١؛‏ عدد ؟ ( 15359 ) ,ا ص ”715 


؟١‏ - انظر : مجلة ( الحقيقة ) 4ه باسكوف 1410/8, ص 119 
١‏ - انظر : بى . لوتمان ( التقليدية فى الفن ) الموسوعة الفلسفية موبسكوى 1519/١.‏ /ره . 41" -288 . 
إن مناقشة الشخصيات الروائية بصفتها تمثل أناسا حقيقين أمر يرتبط بالقارىء الساذج والنقد 


التقليدى على حد سواء . انظر: تيناتوف ( معضلات اللقة فى الشعر ) موسكو ١470‏ , ص 0” يمكن أن نعد 
هذه المحاولات , الى حد ما ,انتهاكاً لإإطار فى الفن وامتداداً للحياة إلى الفن . 


5 - هناك اتجاه فى فن القرن العشرين يميل إلى إقحام بعض الأشياء المادية من العالم الحقيقى إلى 
النص الفنى ( مثال ذلك لمق قصاصات من الصحف فى لوحات الفن التكعيبى فى أعمال براك وآخرين ) وقد 
مضى هذا الاتجاه إلى أقصى مداه قيما يسمي البوب آرت . أما فى الأدب , فإن اقحام تقارير صحفية وثائقية 
( فى أعمال دوس باسوس مثلاً ) وإعلانات وييانات وغيرها تقوم بالدور نقسه . 


-١‏ غالباً ما يمتد التمثيل ؛ فى فن العصر الوسيط والقديم , ولا سيما المنمتات ٠‏ إلى ما وراء حدود 
العمل الفتى , فقد تخرج إيادى الشخوص المرسومة وأرجلها من الفضاء الفنى إلى ما وراء حدود الاطار . 


1 - انظر ؛ب . فلورنسكى ؛ ( الوصف الرمزى ) مجلة 61115115! موسكو ؟؟197 , ص 11-5١‏ 

, ١١5 انظر : ج . ك . تشسترتون ( عودة دون كيشوف ) موسكى - لينقراد 1554 ص‎ - ١ 

- انظر بشاأن التمثيلات المشابهة م . شابيرو 1579 , ص 731 . ويختلف شابيرى ومع التفسير 
المقدم هنا . إن يرى أن هتاك دليلاً على عدم وجود الإطار فى قن ما قبل التاريخ . 

4 - شاييرى 1175 ص 350 . 


٠‏ - فى الطقوس الكنيسة الروسية القديمة ( استناداً إلى ما نلاحظه فى ممارسات من يسمون 
« المؤمنون القدامى » ) تعليقات ذات طييعة فنية خالصة ( ميتان طقسية ) . وهذه ليست جزءاً من محتوى 
الصلاة أو الطقس الدينى ‏ وإنما تتعلق بالإجراءات حسب ( مثل التوجيه بقلب الصفحة ) . ولا يهمس بهذا 
والتعليقات وإنما ينطق بصوت عال لأنها لاتتنهك الطقس الدينى أصلاً , ولا علاقة لنهاية . وللسيب نفسه 
يصحح الخطأ فى النطق يصوت مجهور مباشرة وفى أثناء الصلاة . و« المؤمنون القدامى » مازالوا يمارسون 
هذا النوع من التتصحيح حتى الآن . ان رد فعل المراقب الطارىء على هذا التوع من المقاطعة خلال أداء 
الصلاة أشبه ما يكون برد فعله على تطفل التوجيهات المسرحية فئ أثناء التمتيل . على أن هذا لا يعد مقاطعة 
فى أثناء التمثيل . 

وهناك أمتلة أخرى حول الطقوس الدينية القديمة . ففى أثناء إجراء الطقوس تتم عملية اكساء الأسقف . 
وقد أصبحت هذه بمرور الوقت جزءاً من الأداء الكنيسى لهذه الطقوس . 

-١‏ وللسبب نفسه فإن الأيقونة:القديمة ( على عكس الرسم الحديث ) لا تتطلب إطاراً . إن التمثيل لا 
يحتاج إلى حدود شكلية تحده ؛ لأن الشخوص التى فى المقدمة تشكل إطاراً طبيعياً للصورة . وقى الرسم 
القديم لا يتفصل الجزء آليا عن الكل . غير أنه يشكل فضاء منفلقا على نقسه ومنظماً بشكل مستقل ضمن 
الاطان . 

ل 
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؟” - شابيرو 1114 ,ا ص 777 . 


*3” - رَيجِن 1970 , ص 11-045 . وانظر أيض ا( بعض الاشكال القضائية فى التصوير الروسى 
القديم ) فى مجلة 51607 055ا! 5أ ©1006 27610/861055 المجلد ١1/‏ ( موسكى 1434 ) ص 186 - 
كما . 


4 - ويجِن 191/١‏ ص 7050-9 , 


0 - وعلى العكس من ذلك ؛ نجد أن فن الرسم اليابانى , الذى يتميز باستخدام وجهة نظر مراقب 
خارجى ينظر من أعلى » ( وهو أمر يمكن تفسيره بحقيقة أن الفنان الياباتى يرسم اعتيادياً بعد أن يضع 
اللوحة على الأرض وليس على مسند خشبى كما هى الحال عند الفنان الأوربى ) يمثل داخلية البناء عن طريق 
إزالة السقف بدلاً من إزالة الحائط الأمامى . 

٠‏ - وفى هذا الصدد تبدى التوجيهات العمية التى تقدم للمصورين المبتدئين مهمة . فإن على المصور 
الذى يريد تصوير مشهد طبيعى أن يوفر « واجهة أمامية » أو مقدمة للصورة تسمح للمشاهد إن يعيد بناء 
وجهة نظر الذات - المراقب . وينصح أيضاً أن تضم هذه المقدمة صورة شخص ما يكون موقعه اعتيادياً فى 
جانب الصورة أو المشهد من أجل أن نتبنى وجهة نظره ( ينطبق المبدأ نفسه على المشاهد الطبيعية التى يتم: 
حفرها على القطع المعدنية 605109 انظر ( اللوحة ١‏ ) . وعندما تفتقر الصورة لهذه العناصر يصبح المشهد 
« لاشخصيا . ولأنه لا يمكن أن ينسب لأية وجهة نظر حقيقية فأنه يغدو مملاً . ولايد لنا من الإشارة إلى 
الاختلاف الجوهرى لطبيعة إدراكنا ووعينا لقصة خيالية تماماً ووعينا لقصة تدور حول أحداث حقيقية . ذلك أن 
القصة الحقيقية تجعل موقع الذات التى ترى الأحداث وتدركها حقيقياً ؛ ولذلك تبدو مثيرة للاهتمام أكثر من غيرها . 


. 5١8 انظر : د . س ليخاتشيف ( شهرية الأدب الروسى القديم ) موسكى19577. ص‎ - "٠ 
, -المصدر السايق 9:9 --912؟‎ 8 


4 - يمكن أن نعد طريقة الممثل الذى يخاطب الجمهور , وهى يخطى إلى الأمام خارجاً عن حدود 
الفضاء المسرحى ؛ أسلوياً من أساليبت الختم وهى تحدث كثيراً فى المسرح . 

" - انظر : ف . ف . جبيوس (١‏ جوجول ) لينثغراد 155714 بصدد دلالة مسرح الدرامى عند جوجول » 
ويصدد دلالة التصوير ومقزاه عند جوجول أيضاً انظر لوتمان 1954 . 

ا كنوت ل ف د - لينتفراد » 19555 ص 24١‏ . 

؟" - السايق ص 1٠١‏ . 

؟” - ياختين 1537 ,ا ص مهم - ام . 

لق في ااه وائيها التخلة تاظيم الزن : [ الفصل الثالة ) لانشنا طيد! عاكد د قمن اللمكن 
مشهد زمته المصغر الخاص . وعندما يتحدد الزمان أو المكان بهذه الطريقة فإن الاطار يكون فى « انحر ل 
التجاعيد » 768115 الذى يريط هذه الأجزاء المنفصلة , كما يكون واسطة الانتقال بينها . 

ه” - زيجن 1517١‏ . يتمثل هذا المبدأ بابرز أشكاله التخطيطية 560116111361126 فى القن المصرى 
القديم . ذلك أن التمثيل المكانى -- هنا - يتجسد بشكل صفوف مرتيبة الواحد قوق الأآخر . 

1 - أن ما يميز تمثيل البناية فى الفن الروسى فى القرن السابع عشر والقن الإيطالى قى العصر 
الوسيط خلوهما من الجدار الأمامى ويمثل المشهد الداخلى لها على وفق قواعد المنظور . وحاصل الأمر أثنا 
نكون أمام صورة داخل أخرى . 
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77 - ويهذا الصدد فإن الشخوص الرئيسية فى الأيقونة تظهر بشكل أمامى وجهاً لوجه أما الشخوص 
غير الرئيسية فتمثل بشكل جانبى . 

8 - يمكن تعريف خط الأفق بالقول أنه الخط الذى تلتقى عنده الخطوط المتوازية فى التمثيل الذى 
يستند إلى قواعد المنظور . 


18 - يمكن لهذه الحقيقة أن تفسر الظاهرة الغريبة التى نراها قى خلفيات الرسوم القديمة ومحيطاتها 
. إذ نجد عناصر من نظام فنى متقدم أكثر ( بالمعنى التعلورى ) من ذلك الذى نجده فى المقدمة . انظر م . 
شابيرى مادة ( أسلوب )” فى ( الانكرويولوجيا اليوم : مسح موسوعى ) شيكاغو ه50١‏ د ص 5979 . ويكلمات 
أخرى عندما يسعى الفان إلى تمشيل خلفية أو شخوص ذات طابع هامشى ثانوى فى الوسم فانه قد يكون 
سابقاً لعمصره . وهكذا يمكن أن تبنى الخلفية على وفق قواعد المنظور الخطى وعلى وفق قواعد الباروك ( مع 
تقصير الأبعاد فى المنظور بغية ابران الصورة للعين بشكل مجسم ؛ وتعبيرات للوجه معبّرة ) فى وقت لم تكن 
هذه المبادىء الفنية سائدة . ان الأشكال المرسومة على وفق المنظور الخطى والأشكال الباروكية موجهة نحو 
مراقب خارجى وتعتمد مباشرة على موقعه المكانى والزمانى ( وهى حقيقة تجعل الطابع الذتى المتضمن فى 
مثل هذا النوع من التمثيل أمراً لا يمكن تفاديه ) أن هذا التوجه يمكن أن نتوقعه قى محيط الصورة . 


وبهذا ل ا و ل اي ا امي 


0 
- ! . نبوا ( تاريخ الرسم ) سانت بطيرسيرج 1515 .1١8- ١١ال/ ١‏ 


١‏ - رسم على تابوت حجرى موجود فى متحف الهرميتاج وهو يمثل ورشة فنان مصرى قديم . انظر 
صورة له فى كتاب ياقلوف ( الصورة المصرية من القرن الأولى حتى القرن الرابع ) موسكى 15717 اللوحة 1؟ 
. وهنا نلاحظ بوضوح التباين بين التمثيل الجانيى للوجه والتمثيل الأمامى ) الوجه الكامل ( فى الرسوم 
الجدارية . وانظر - أيضاً - تفسيراً أ لتمثيل الوجه الكامل للاله بيس 885 فى الفن المصرى .حيث بيلق وجه 
بيس بشكل قناع . ولنا أن نفترض إن رسم الوجه كاملاً فى الفن المصرى القديم ارتبط بالتمثيل المتعلق بقناع 
الموت ( وهى تمثيل ضمن تمثيل ) وليس صورة مياشرة لكائن انسانى . والواقع إن الصورة كانت تؤدى وظيفة 
البديل عن قناع الموت وتوضع على القناع الذى يشبه المومياء . وقد استخدم الاثنان - الصورة والقناع - ومدة 
طويلة على نحو متبادل ( انظر بافلوف اعلاه ض 558 ) . وبهذا الصدد يمكن الاشارة إلى الأعمال التى 
تتقصى العلاقات الاصلية الأولى للصورة وتمثيل البديل السحرى 0010018 573916 . إذ من المحتمل أن يكون 
قناع الموت ققد استنسغ اصلاً ؛ وفى وقت لاحق انفصل التمثيل الكامل للوجه ؛ عن الموياء وصارت له وظيفة 
مستقلة . 

ويمكن كون تطور رسم الموضوعات الحجامدة الساكنة مماثلاً التطور الذى أوجزناه سابقاً . ذلك أن تمثيل 
الأشياء بكاملها بلحظ فى فن العصر البرونزى أولاً .. وبشكل أسلحة مرسومة على التوابيت الحجرية والإصاب 
ايه م ا الطخا الرتيس كينا على غطاء التابوت . 


ومن المثير للاهتمام - حقا - الإشارة إلى أن رسوم الشخوص على الزهريات اليوتانية القديمةٍ كانتت 
تمثل دائماً بشكل جانبى . أما لمي ا ا ومن 
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ناحية دلالية ( سيميائية ) يبدى جسم الميت مرتبطأ بإدراك الفنان ووعيه لخلفية المشهد , ولذلك فهى تمش طبقاً 
لقواعد تمشيل الخلفية . وتثير هذه الحقيقة مسالة الأشياء الجامدة وعلاقتها بالتمثيل ضمن التمثيل . 

ويقول ( شبّر ) أن الجثمانات تُمُثل فى الفن المصرى القديم بالاساليب الفنية نفسها التى تمثّل بها 
التمائيل . 

؟؛ - يمكن أن تلاحظ العلاقة بين الخلفية ( المشهد ) والشخوص الهامشية مشية فى الاداء ء المسرحى من 
خلال التغير فى المشهد المسرحى فى مسرح شكسبير . إذ إن الممتلين الذين يؤدون أدواراً ثانوية هم الذين 
يحملون الأثاث المسرحى خارج خشبة المسرح . قارن هذا بوظيفة العاملين الذين يرتدون زِياً نظامياً خاصاً فى 
السرد المعاصر ويقومون يمهمة نقل الأدوات والمعدات والأثاث .. الخ. 

45 - دستويفسكى ؛ ( الجريمة والعقاب ) الترجمة الإنجليزية التى قام بها كونستانس جارنيت . نيويورك 
54ا و ا وي 
باز ثماما فى مكل السرهية داخل البرعية بي اع ا ا 
للشخصيات التى تقوم بأدوار خاصة محدودة مثل دور المحتال أو المتشرد أى العجوز ( نستطيع الاستدلال على 
كاتب مسرحى لاتينى عاش فى الفترة بين ١5١5- ١9٠0‏ ق .م ] 

ه؛ - يمكن أن نلاحظ ما يماثل هذا فى السيئما . قارن الميل إلى تشديد « التقليدية » وتوكيدها 
بأسلوب الفيلم الصامت ويتمثل بأقحام قصة ضمن قصة . 

3 0 01 يقي الواونة الى ب كاك اليد المضمون . وتتحدد 


0غ - يمكن تفسير وجود الزخرفة على حواشى الأيقونة الروسية القديمة بالطريقة نفسها . وقد حاول 
انسيموف ان يفسسر أصل هذه الزخرفة بالقول أن حواشى لأيقونات القدمية كانت تزخرف ء وأحياناً كانت 
توضع الزخرفة فى الهالة المحيطة برأس الشخص المرسوم .. فضلاً عن الاحجار الثمينة التى تثبت على 
أرضية الأيقونة أى على القماشة المعدة للرسم . وعندما تعوز الفنان مثل هذه الأحجار فانه يمثلها بالرسم 
واللون . وتضبح عندئذ بالنسبة له صفات تقليديةٌ لزخرفة الأيقونة . ويرتبط هذا النوع من الزخرفة بشكل 
مباشر بأسلوب التمثيل داخل التمثيل . 


6 - كب فا .ا . بسلايف يقول أن العنصر النحتى كان مهيمناً علي الرسوم المسيحية القديمة ‏ إذ لم 
تكن الأيقونات تمثل الشخص وإنما تمثل شكلاً بارزاً له |( أى نحتأ ) . وهذا يتفق مع رأى آخر له هو أن 


الأيقوتات تمثل أشكالاً فنية تقليدية وتيعاً لذلك فإن التمثبلات الأبقونية د تعتمد على مبدأ التمثيل ضمن 


التمثيل . 

وقد كان ميرهولد بتجاريه فى الإخراج المسرحي التقليدى ؛ يسعى لان يخلق شيئا كالمنظور المقلوب على 
المسرح . ويصف 01351 الإخراج بالقول أن ميرهولدعتدما يريد تمثيل مشهد جمهور أى حشد على المسرح فإنه 
يستوحى فكرته من النقش ذى البروز الضئيل ]1ا©] -085 . ولأجل أن يخلق التأثير الذى يولده هذا النوع من 
النقش يستخدم سجاجيد كثيرة للفها ويضعها خلف المسرح . وعندما يقف الممثلون عليها يظهرون أطول من 
الواقفين فى مقدمة المسرح , وتبدى أكتافهم فوق رؤوس الممثلين الأماميين . أن هذا مثل على تطبيق مبدأ 
المنظور المقلوب المرتبط بالتمثيل ضمن التمثيل . 

4 - مما يميز الرسوم القديمة التشقق الذى يظهر فى التربة التى تبدو فى مقدمة الصورة . ( وتمثل 
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هذه الشقوق ب بمنحدرات وكهوف ) , وهى نتماثل من حيث الشكل مع الشقوق التى فى الجبال التى تبدو فى 
خلفية الرسم . ( وتمثل التلال 981 يقونية تقليديا خلفية التمثيل القديم ) . 

:0 - يوشكين ( يوجين أو ينجين ) ترجمة بابيت دوتشة فى كتاب ( شعر الكسندر بوشكين ونثره 
ومسرحياته ) نيويورك 1551 , ص 1594 5 

اه - نتميز العلامات المستخدمة فى القن باختلاف درجة تقليديتها . وسبب ذلك اعتياطية العلاقة 
القائمة بين الاستعمال العادى لها خارج نطاق الفن والمعنى الذى تكتسبه فى النظام الفنى . فقد يستخدم الفن 
العلامات الجاهزة التى خلقها مجتمع ما فى ظرف ما ( كالرموز الاسطورية التى أصبحت صوراً أدبي ) أن 
يبدعها ويكونها من حديد , إن العلامات التقليدية . مع تميزها الواضح على صعيد المضمون والتعبير ؛ تعى 
تقليديتها تمامأ على مستوى الشفرة . 

5ه - انظر: جوكوفسكى 195095 .ص 50٠١‏ . وكذلك , شولئز ود ٠‏ كيلوج ( طبيعة السرد ) نيويورك 
1 الفصل السايع . 

*ه - النظر | .ن شتلمات ( ملاحظات على بعض المعضلات التاليفية والأسلوبية الخاصة فى الحرب 
وألسلم لتولتسوى ) فى كتاب ( مساهمات أمريكية فى المؤتمر الدولى الخامس للسلاقين ) ( الهوج هوائدا 
١577‏ ) اص .77. 

أه - كونك تسطيع أن تلقى نوعاً ما من الأسئلة أولا تقيها خصيصة تميز النظام الفنى . 

4 - تدرك تقليدية هذا الوصف من موقع نظام وصفى آخر فقط . وفى إطار هذا النظام الخاص يبدو 
هذا النوع من الوصف موضوعياً . 

٠ 01‏ انظر ف . ف . زيلنسكى , بصدد صياغة ميد اللاتطابق التاريخى عند هومر . وطبقاً لى يقوله 
الباحث , فإن الأحداث الهومرية تتطور علي نحو تنابعى وليس على نحو متوان أبداً . بمعنى أنه ليس هناك 
حدثان يقعان فى زمن واحد , وإنما يقع الواحد بعد الآخر . 

لاه - انظر باختين 1557 ,ا ص 8-5 0ع , 

7 - تنبع النزعة الموضوعية الاساسية فى الإدراك وفى تمثيل العالم من رفض إعتياطية العلاقة بين 
الدال والمدلول » وهو موقف يُميز نظرة العصر الوسيط للعالم . 

٠ 01‏ من الخصائص المميزة بحق لنظرة العالم الحديث أن ينتبه إلى منهج الوصف ( ولاسيمً إلى لغة 
لفصصف ) ؛ لآن الحقائق الموصوفة تعتمد على منهج اكتشافها ( بعبارة أخرى ينصرف الانتباه إلى ه كيف » 
الوصف »لاه ما » الموصوف ء ( ويحق انا أن نشير - هنا - إلى الفاسفة الوضعية وميكائيكا الكم فى 
الفيزياء ) . 
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(©) : عنالقعءوكاعم مكزع ننتاجا “0 1711كل(ى 1716 171 415107110725 “إن كعآاما مدا 
-]ى0ع7 عالأاعاطا ع1[ “0 عاتأهاع:7 (ط) (051110115ج عانالاكء ]ما 116 ك[0 56227211011 
71 نلق " 71101765 هاتك 271816 ع1لاع2 211 76607165 6077167 لقال 6 : كوك 
مراع عا زعأع01ه مكلااطه 71ك 1110ا كارع آنا 07117 أ5ع 71607 6[[ م "تزع برع ارا عرلا 
لقعت 1/116 171 لعلهناكأى كماعءزطه (ع) ١‏ “ءيج انا ع[1 لجهلاما “ لمعه أوكال دأ :16 
باقأع 2/16 عع3 ) *”. «عنهوأابا عرز لتوسامزا " لععماوخل عجه عاطما مطا زه 167 
.2215 17 - (.48 ,44.جوم ,1970 ١‏ 
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-60م15قم 658/امأ أ0 (ززع أذزى 56 ([أ ذاعء[06 37أناو30أعع: أه كمهارهأوا0 أه عام دوبع 
م #نامعة نزوج 6مز| عللقهعمم0 88ا (أ 676/6 3 :6لاة 2010 2820776 نرق( مأ أراوزهراد 5 : عرزا 
.705 - (46 ,44 .مم ,1970 ,أووطت2 عع5 ) أععزناه © أه أبهم ,وه 6زا 

بخطط (ب) وشرحه 

(عمق؟] لقع؟ ذ5أأ ,لإاأتقصلام) وقتأاملهم 8 أ0 عمم)! عط أهط1 لاحك زوم علالا 
]0 ,5أ أقط ) 'عبصعططه0 أولمعغمل<ة عط أ0 ععهمة5 عط 1 لإاأمووو5606 5وصماعط 
-رعاءاة موأ أأ05م 2 5عأمناعع0 وطللا 300 ولاأكرأهم عط 5باعأنا مانا مودعم عط 
-معءطا /08أ80طآا 1595 10 أم5 360 - (100أ2أمعد5ع0مع عط 10 أوه5 
لاالوأمعم عن معطلا قو منامزهم عأ ما لعأمع5عمع؟ ععومة أهموأذمعمأل 
50 عللا 385 أكناز رعطاطعط عممق]؟ عطأا عنلهع|ا علا رععهم5 للقلمأوقما عط معامة 
,5688011 أ8ط1 101 توصناط ذأ عالاأءأم عط طاعتطيب مه الوبنا عط ععلامم بعودها 
1/6 ألمعلمعمع0طأ 0لاه 15 055655م '[03 هلام أ9م 3 01 عمرق؟] عطا 
-50081 عط 5أ عصق؟ ع1 .21005 أمع5ع1مع؟ أوألمعصومره لم3 كأدمممعاء 
باع لأكوثزا قط 300 ممألة أمع5عممع؟ عط أه قأرمنن أتمععاما عط معع بذهم عرزا 
. لمألقأمع5ع2مع؟ عط©ا م1 أهمرةا 


أ0 أمأمم أقماعأاما مق لرمء! عوقمأ 5أط 5عاللأعناناد أذتأقح عط©ا معطنلا 

للاع ألا أ0 أرأمم أتمإعاما قطأا مممم] ألأطة عط لاط لعاأمع02 15 ممم عط ,بلزءأنا 
626081 عط 10 ,91100 أمع5ع(مع6: 158 أ0 31م لوتأمع0 عط 5ع ناأ0ن راد طأعأطبنا 
-788 هط قله أألطة كلط! .لتعطمقعم عط 5ع اتااأعناناة طعتطيلا ,للروأنا أه أمامم 
بأكقم لأقنأضع0 عط5أ نأ 5له! مععناع56 00ل أ مرعأاج ع5 مأ عأنأاعام 5 ملع 12 
03/6 لإ 80أ5عأأمقم 15 لاعتطيلا رعلالامعم25عم عدرعلامز مز لع أمعوعمعر 
-0 !6م00 لإأمتقطة" ما لع أمع5ع1مة؟ ,للعطمقعم عط مه 5مدم)! 0صة ,كمه 
6001/6 لإ6 80أ5ع1أمة5 ذا علطلا بعلالامعمورهم أعيعا علرع-بام] ” ودرأ 
تامع ممعم اعنإعادويرة برها أه كمه أقطة تعطممممع: لانامطة علا “2.كمتره) 


7 .م ,1969 ,مئأم9058 .26 


)0585م ع للم أماع|8"” ,مأوعحت ...ا ع5 وذام 56-61 .مم , 1970 ,لأو256 566 .27 
ر[ومتاملهم مقأوون لأهة مأ كممه! /18أ2م5 08م50] "أذأمملااطع أمكاودناءرع ملعل نا لإمصرة) ع لمعب 
: 02 , الانالالا ع5 . 186- 185 .مم ,(1964 ,بامءومال! عزع/ا أإبالا :مبطاودونعاوا ومعاووناءع ع1 
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تم 0 150110821151 اذخ ن11 1115851216 


عم ) "روسو آنا عط يمجز بروسو " 1[15:[ى عر زيرمع عرز عبزاععورئدعم إعناا-عيزء بو| 0 7عاكلاى 1/116 


عدروم7 - (,57 .2 ,970 | ,ارأوعال2 


م وروسعم عكترع 1 +17 071715 عزن موو «معلم ع[ عننه ماعو مكعم مهعبت يلوا كرت كره12 


مم7 - ري 5960 بع ,1970 ,تتوء2 عء3 ) .د60 يي عرو جرزيجر عه جز مرو عترحة طاأنامعد0© ,6م11 


تاه نيتاه 6 أ0 5مه]! أ0 585065 رومأم 35 506:5]000نا 6ط /إ3] 
5ع اباو 56 ) عباأأمعم05عم ومأومع/اممع-لإام:513 أن عمموع : مع أألالا مأوعداكت 
موبارعوطظ0 30 35 لفأمعد5ع:م ع3 (عاممهكاة 0 ,عمق 0لنامروع07) عطأ مأ 
5106 ع15هناع! مط ممم“ معط كود (كن 5أ/حة-وأنا ) ولتأملهم 6ط 05106ا 
5 0منامروع0! عط مأ معأناوأا وطخ مم5 أؤنام عط 860056 .506236 10 50 
عوط 35 ذلا 10 لقأمووع مم ععق نزعطا ,(عناتامعم05عم ونع لاما هط 0أ) 60116816 
عط”طا طعتطينا مز صتعكرى عط 10 نزأمه 19105اعم "وموم ورامك قلط1 ...لاع ممه ولأ 

معأاولزة عق ...أاعماأ مملتهأمعدع:م2] عط 10 أمم ,لعاأعءمءعاما كا 0متلهامعهع مع 
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011805171101 08 051105طم 


بلاه| لمج (دعلز5 هذا م0) ع ب/اأاععم5يعم ع5رعلاررا مأ 5(ازه! أن كنأل مرعألق أقأم0 01ل 
.85 - (60 .م ,1970 ,(أوعطض2 5886 ) .( تعامعه عطةأ مأ) عبطامعم75هم اعيوحوير6 


مخطط (ه) وشرحه 
رعمقام أوتأدعن عط©طأ كه عوهما نامر عطا كأحو5ع:مع) 13208 للانامنوع:1]0 عا 


للم لع أمع5عام ,عوقمأ عط أه لانملا "مع5م01ن" ع5 ,105منلا ]ولاه مز 28 : 
8 21050 ,كنا 10 5لقعممة ,كأتوللا عطا متطلألةا 006ع5020 أه للاعأنا أ0 أمأمم علطا 
[6]6153 ,ر5اع/ا١‏ 15 1010 ,5036 16580160م8: عطأا أ0 بمع لماعم 


حتوعو!) تعللزةأنا لقننعام!ا عط أه /لاعأنا أن أملمم ع1 أ ممأكه لأطمرمه ه15 

أ0 الاعألا أ0 أمامم عط 300 ( أت أمع5ع2مع؟: عط©أ أ0 نوم أولأمعهن عطا مأ 0ع 
-لطاع6ا6 5أ (لوأل0أمع5عامع؟ ع5 أ0 بمعطمئعم عطا مه) ملعألا أومرعماة عط 
: ومتأصتقم أنتاع العم ما ومألأأنا6 3 01 نماألمأامعد5ع نمع؟ أوعأملاا عط باط 11160ام 
61107<ه 8ط5أأ قطة بعالأعام عط أ ععامعه عطأا ما لع أمعد5ع رمع ذأ روأمعاما عطا 
6 طأوط عع5 لإأؤنام2مةأانالكأة مقن علالا .لماعم عطا مه 0عأمو5ع2مع؟ 5أ 
ر(11160[ل0م شآ 01 31م قلوم عط مأ) عأممتكاء 15 رصمه 3 أ0 ذالهلنا أوممعاما 
'اعممن 158 مأ) ذودماعط نمه ولط طاعاطيزا 10 عدذبامط هط أ0 1م00 عمط ممة 


8 رمو ايو مهدع بوم 6 01 31م 


نألا لطة الاو ألا أ أمامم اجمععاما ما أقماع:ع عط©ا سمء] مملأأقممة عط[ 
6 158 .00أأصملهم خ مأ عمق؟] أةاللأة2 3 35 ل0عمع0005510 هط نوما 255علا 
1 كا 0لا لإلقق18]! 3 مأ 20160 هط /زقلم ممع زم معام 


.6 ,59-60 .مم ,1970 ,أو256 .28 


أأمم عط أه عقن علأذأرةاعه قط كا طأأنلا رولتاملهم ع5عطقمهل مأ ,لمقعاصمء عط مه ,29 
أ20) 58أ زم لعمتهامناء عط أطولم طعططد) عنصطع حجنء! وحلاا تعنحمعفطه أومععأاكاه عط أه ببعأنا أن 
ل ,زمواأ قلطا مه دللامل ومتامتهم عط ومتانام لاط وبنهئل لإالوناون 3151 ع32765مول عط أهطا 
5 وألأأباط هج أه توأعاما ع5 زأنة مدعممنع أه علأدأرعاعههوطمء موتأأكمم ولألمهأد عطأا مأ أمى 
مألا .8 عع5 .الها أممءا معطا أأه ودلكلةا لإط مقطأ عغأة؟ ,أمم فطأ ومأبممعء زط لعأمودعرمع 
عأذا اللأى أه أمعدومماعنيعل عط لمج متعاطمم ع1 ] وارمدرسثتاهم عتازياهم, ز وصروإطمرظ برعم 
5 مقمة] :عل ذأ ونناااع أنه ل صيه8 عأ ,مع6|35 .© 3155 :70-71 .مم ,(1922 ,"موعةكا) 
.ل 1908 ) أزم لع ندع دىاسطع صما «نثر عارء سلهدمكة ''رأميع لوا 
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شروح الرسوم التخطيطية 


1ن ] 

(1) نماذج للتشويه الحاصل فى نظام المنظور المقلوب : أ - انفصال مواقع 
الرؤية . ب - اندماج مواقع الرؤية ؛: تصبح الزاوية البعيدة زاوية حادة 
وتبتعد عن الناظر . أما الزاوية القريبة فتتسع وتصبح زاوية منفرجة . ويبدو 
المركز منزاحاً باتجاه الناظر . ج - تنزاح الأشياء الموضوعة على مركز 
الطاولة باتجاه الناظر . 

| ] 1 

(ب) نماذج للتشويهات التى تحصل للأشكال المستطيلة فى نظام المنظور المقلوب ؛ 

إذ يبدى الخط المستقيم مقعراً . وقد يحصل انكسار فى الخط المقّعر فى 


القسم الخلفى من الشكل . 
[[(ص؛؛١‏ ] 

(ج) فى نماذج المنظور المنخفض على مستوى الرؤية , يبتعد المركز عن الناظر . 
[ ص ؛؛١‏ ] 


مقلوب . وتبدى الأشياء المقعرة فى المرآة محدبة . 
[ ص ه4١‏ ] ٠‏ 

(ه) التغيرات الأفقية لأشكال المنظور المقلوب ( على الجوائب ) وللمنظور 
المنخفض على مستوى الرؤية ( فى المركن ) . 
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شروح الصور الموجودة 


١‏ - ( توقير المجوس ) تمثل الشخصية التى فى أقصى اليمين الفنان نفسه 
اللوحة لبى تشيللى . 

؟ - وليمة 10531 1176 01 18301 116 لدورير . وتمثل الشخصية التى قرب 
الشجرة ( فى اليمين ) الفنان نقفسه . 

- تنفيذ التعاقب الزمنى فى الفنون التصويرية . لوحة ( اعدام القديس يوحنا 
المعمدان ) أيقونة تعود إلى القرن الخامس عشر . 

5 ك تنفيذ التغاقب الزمتى فى الفنون'التضنويرية معاتاة القديس سرحوسن : 
منمنمة من ( حياة سرجوس ) . منمنحة من ( حياة سرجوس ) . 
مركز الفضاء المرسوم . 

1 - تمثيل رمزى للعين الكيرى فى الأيقونات الروسية التقليدية (منمنم) . 

لا - شخوص المقدمة . مشهد لبيت العجزة والمقبرة فى موسكو . نقش يعود إلى 
أواخر القرن الثامن عشر أق أوائل القرن التاسع عشر . 

9 - جاء تنظيم المقدمة هنا على وفق المنظور المقلوب . ( لاحظ شكل المنصة ) , بينما 
جاء تمثيل المؤخرة ( الخلفية ) سلوب المنظور المباشر ( انظر الأشكال 
الهندسية فى الخلفية ) .. تفصيل فى لوحة ( حياة يوحنا المبشر ) .. صورة 
إيطالية من القرن الثانى عشر . 

٠‏ - مثّلث المقدمة - هنا - بأسلوب المنظؤر المباشر ( انظر شكل المائدة ) . أما 
الخلفية فيأًُسلوب المنظور المقلوب . ( انظر البنايات فى خلفية الصورة ) . 

١‏ - عناصر المنظور المباشر على محيط الصورة . التمثيل المجِسّم ( ذى 
صورة ألمانية فى القرن الخامس عشر . , 
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5 -الاشارات المقتضبة وتوكيد الأيعاد الثلاثة فى مقدمة الصورة بالمقارنة 
مع مبادىء تمثيل خلفية الصورة .( القديس سيبا سيتيان ) للفنا 
انطونيلا دامينا . 

٠١‏ - مريم العذراء مع الطفل وتوماس الرسول . صورة من القرن الخامس 
عشر ء وفيها تنو الطقات القضيائة ئية ممثلة تباعاً ولكل طبقة إطارها 
الخاص بها عن شك كوة وموقعمنطون كا صن ؛ 

١4‏ - ( إعدام القديسة باريرا ) للفنان هانز شوشلن من القرن الخامس 
عشب :وتندئ الخلفرة كما لى كانت صبورة خسن صبورة: 

٠٠‏ - ( وجبة طعام ) صورة من كتاب صلوات انجليزى يعود إلى القرن 
الرابع عشر . وتبدى الخلفية كما لى كانت صورة ضمن صورة . 
- تمثيل المقدمة ( وهى المحيط فى هذا النموذج ) يبدى مكل صورة ضمن 
أخرى . إن طريقة وضع الأشياء على المائدة تعطى الانطباع بأنها 
موجهة ته المتبافد +تصوين لروابة مبين. القن الرافغ عقر يعقوان 
( ثلاث سيدات من باريس ) . 

. ) زخرفة لخلفية أيفونة : مايسمى بالتلال الأيفونية . ( دفن المسيح‎ - ٠١ 
. ايقونة تعود إلى أواخر القرن الخامس عشر‎ 

6 - زخرفة لخلفية أيقونة ما يسمى بالتلال الأيقونية ( معجزة القديس 
ميشاكيل فى قونية ) - انقونة من القرن السسادنن عشر » 

- زخرفة طيات ملابس من العصر الوسيط . تفصيل من مزاييك فى 
قائدرائية القديس مارك فى البندقية . 

:© ت رَبغرفة طيات فلايس من العضر الوسيط . تفصيل من لوحة ( الثالوث ) 
لآندريه ربليف تعود إلى القرن الخامس عشر . 

"١‏ - تشديد للنزعة التقليدية ( أو للطابع الرمزى ) لخلفية ( اجتماع ليلى 
فى معسكر العدو ) «متمتم من كتا ب تاريخى يعوا إلى القرن السادس 
مل اليل بطومار والفجر يديك . 
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مقدمه الترجمه ا 0 
المقدمة : وجهة النظر بوصفها مشكلة تأليفية فط تسوس دون مود - حو ينو 


وجهة النظر فى الأشكال الفنية المختلفة 0 
الأوجه الممكنة لتجلى وجهات النظر فى الأدب 
الفصل الأول : وجهة النظر على المستوى الأيديولوجى ا و لي 28 1 
المؤلف والراوى والشخصية بوصفهم حوامل ممكنة للنظرة الإيديولوجية 
الوسائل الخاصة بالتعبير عن وجهة النظر الإيديولوجية 
العلاقة بين المستويات الآيدلوجية والتعبيرية 
الفصل الثانى : وجهة النظر على المستوى التعبيرى 29-9 
التسمية بوصفها مشكلة وجهة نظر 
التسمية فى الكلام العادى وكتابة الصحف ونثر الرسائل 
التسمية بوصفها مشكلة وجهة نظر فى الأدب 
إضاءات : تحليل تسمية نايليون فى الحرب والسلام لتولستوى 
التعالق بين كلام المؤلف وكلام الشخصيات فى النصن . 
تأثير كلام الغير فى كلام المؤلف 
حالات أكثر وضوحاً لاستعمال الكلام المنقول 
الجمع بين وجهات نظر مختلفة فى جملة معقدة 
الخطاب شبه المباشر . 
الجمع بين وجهات النظر فى جمل بسيطة . اندماج وجهتى نظر المتكلم والمستمع . 
أقصى تركيز على وجهات النظر المختلفة 
تأثير كلام المؤلف فى كلام الغير 
حالات أقل وضوحاً : المونولوج المروى 
حالات أكثر وضوحاً : تأثير المؤلف فى الخطاب المباشر للشخصيات 
بعض مشكلات نقل المؤلف للخطاب المباشر قى الحرب والسلام . 
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الموقعان الداخلى والخارجى للمؤلف 
الفصل الثالث : وجهة النظر على المستوى المكانى والزمانى 0 
المكان 
تطابق موقع الراوى مع إحدى الشخصيات 
لا تطابق الموقع المكاني للمؤلف والشخصية 
المسح التتابعى 
حالات انتقال أخرى فى موقع الراوى المكانى 
نظرة عين الطائر 
المشهد الصامت 
الزمان 
المواقع الزمانية المتعددة : الجمع بين وجهات النظر 
الزمان اللغوى والصيقة والموقع الزمانى للمؤلف 
درحة التحديد ( أو التجسيد ) على المستوى المكانى والزمانى فى الفنون المختلفة . 
الفصل الرابع : وجهة النظر على المستوى النفسى ااا 5 
وسائل وصف السلوك المتسوى النقسى . 
النمط الأول من الوصف : الرؤية الخارجية للشخص الموصوف 
النمط الثانى من الوصف : الرؤية الداخلية للشخص الموصوف 
أصناف الاستعمال التاليفى لوجهات النظر المختلفة 
موقع المؤلف الثابت فى القص 
ش تعدد مواقع المؤلف 
إمكانات المفهوم التحويلى 
أنماط الشخصية : الرؤى الداخلية والخارجى 
مشكلة وجهة النظر النفسية بوصفها مشكلة معرفة 
المؤلف 
خصائص التمييز بين وجهات النظر على المستوى النفسى 


2ظ1 


الفصل الخامس : تعالق وجهات النظر على المستويات انختلفة فى العمل 132 115 
اللاتطابق فى وجهات النظر المعبر عنها فى العمل على مستويات التحليل المختلفة 
اللاتطابق فى وجهة النظر الأيديولوجية ووجهات النظر الأخرى 
اللاتطابق على الصعيدين الأيديولوجى والتعبيرى 
اللاتطابق على الصعيدين الآيديولوجى والنفسى 
اللاتطابق بين وجهات النظر المكانية والزمانية ووجهات النظر الآخرى 
اللاتطابق بين وجهات النظر المكانية والزمانية ووجهة النظر النفسية 
اللاتطابق بين وجهات النظرالمكانية والزمانية ووجهة النظر التعبيرية 
الجمع بين وجهات النظر على المستوى نفسه 
دمج موقع الراوى مع مواقع أخرى فى السرد فى الحرب والسلم 
وجهة النظر البديلة : مثال على دمج وجهتى نظر الراوى والشخصية 

الفصل السادس : بعض المشكلات التأليفية فى النص الفنى لل 133-148 
اعتماد وجهة النظر على موضوع الوصف 
وجهة النظر : الجانب التداولى 
اختلاف موقعى المؤلف والقارىء 
ولالة اليكاة القاليقئ وتكوه وتداوارتة ء. 

الفصل السابع : التشاكل البنيوى فى الفنون اللفظية والبصرية مما 1821172 
وجهات النظر الداخلية والخارجية 
تجلى وجهات النظر الداخلية والخارجية على مستويات التحليل المختلفة فى الأدب . 
الجمع بين وجهات النظر الداخلية والخارجية على مستوى واحد من التحليل ٠ 2٠‏ 
موقعا الرؤية الداخلية والخارجية فى الفن التصويرى 
إطار النص الفنى 
معضلة الاطار فى الميادين السيميائية المختلفة 
الإطار فى فن التصوير 
التحول من وجهة النظر الخارجية إلى وجهة النظر الداخلية بصفته طريقة 
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شكلية لتعيين إطار العمل الأدبى 

الطبيعة التركيبية للنص الفنى 

تفقن لاض التطلقة تقل الخليية 

وهرة نانس القكل قن 'الخلف والقطان 

ملاحظات ختامية ل 0 


114 


اللغة العليا 
الوثنية والإسلام 

التراث المسروق 

كيف نتم كتابة السيئاريو 
ا زو 

اتجاهات البحث اللسانى 
العلوم الإنسانية والفلسفة 
مشعلى الحرائق 

التغيرات البيئية 

خطاب الحكاية 

مختارات 

طريق الحرير 

ديانة الساميين 

التحليل النفسى والأدب 
الحركات الفنية 

أثينة السوداء 


مختارات 

الشعر النسائى فى أمريكا اللاتينية 
الأعمال الشعرية الكاملة 
قصة العلم 

خوخة وألف خويخة 

مذكرات رحالة عن المصريين 
تجلى الجميل 

ظلال المستقبل 

دين مصر العام 

التنوع البشرى الخلاق 
رسالة فى التسامح 

الموت والوجود 

الوثنية والإسلام (ط؟) 
مصادر دراسة التاريخ الإسلامى 
الاتقراض 

التاريخ الاقتصادى لإفريقيا الغربية 
الرواية العريية 


المشروع القو مى للترجمة 


جون كوين 

ك. مادهى بانيكار 
جورج جيمس 
انها كاريتنكوفا 
إسماعيل فصيح 
لوسيان ةولدمان 
ماكس فريش 


ع 
اندرقى سء. جودى 


ديفيد براونيستون وايرين فراتك 
رويرتسن سميث 

جان ييلمان نويل 

إدوارد لويس سميث 

مارتن برنال 


فيليب لاركين 

مختارات 

جورج سفيريس 

ج. ج- كراوثر 

صمد بهرنجى 

جون أنتيس 

هائز جيورج جادامر 
ياتريك بارندر 

مولانا جلال الدين الرومى 
محمد حسين هيكل 
مقالات 

جون لوك 

جيمس ب. كارس 

ك. مادهى ياتيكار 

جان سوفاجيه - كلود كاين 
ديفيد روس 

أ. ج. هويكنز 


روجر آلن 


: أحمد درويش 

كت أحمد فؤاد يليع 

ت : شوقى جلال 

ت : أحمد الحضرى 

ت : محمد علاء الدين متصور 

ت ؛ سعد مصلوح / وفاء كامل قايد 
ت ؛ يوسف الأنطكى 

ت ؛ مصطفى ماهر 

؛: محمود محمد عاشور 

ت ؛ محمد معتصم وعبد اليل الأزبى وعمر حلى 
ت : هناء عبد الفتاح 


0 


0 


ت : أحمد محمود 

ت : عبد الوهاب علوبٍ 

ت : حسن المودن 

ت : أشرف رفيق عفيفى 

ت : أطفى عبد الوهاب /رفاروق القاضى / حسين 
الشيخ / منيرة كروان / عبد الوهاب علوب 

ت : محمد مصطفى بنوى 
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ت: يمنى طريف الخولى / بدوى عبد الفتاح 
ت : ماجدة العنانى 

ت : سيد أحمد على الناصرى 

ت : سعيد توفيق 

ت : بكر عباس 

ت : إبراهيم الدسوقى شتا 

ت : أحمد محمد حسين هيكل 

ت : نخبهة 
ت ؛ منى أيى سنه 

ت ؛ بدن الديب 

ت : أحمد فؤاد بلبع 

ت : عبد الستار الحلوجى / عيد الوهاب علوي 
ت : مصطفى إبراهيم قهمى 

ت : أحمد فؤاد يليع 

ت : د. حصة إيراهيم المنيف 


الأسطورة والحداثة 

نظريات السرد الحديثة 
واحة سيوة وموسيقاها 

تقد الحداثه 

الإغريق والحسد 

قصائد حب 

ما بعد المركزية الأوربية 

عالم ماك 

اللهب المزدوج 

بعد عدة أصياف 

التراث المفدور 

عشرون قصيدة حب 

تاريخ الثقد الأنبى الحديث )١(‏ 
حضارة مصر الفرعونية 
الإسلام فى البلقان 

ألف ليلة وليلة أى القول الأسير 
مسار الرواية الإسبانى أمريكية 
العلاج النفسى التدعيمى 


الدراما والتعليم 

المفهوم الإغريقي للمسرح 

ما وراء العلم 

الأعمال الشعرية الكاملة )١(‏ 
الأعمال الشعرية الكاملة (؟) 
مسرحيتان 

المحبرة 

التصعيم والشكل 

موسوعة علم الإنسان 

لدة النص 

تاريخ النقد الأدبى الحديث (؟) 
برترائد راسل (سيرة حياة) 
فى مدح الكسل ومقالات أخرى 
خمس مسرحيات أندلسية 
مختارات 

نتاشا العجوز وقصص أخرى 
العالم الإسلامى فى أوائل القرن العشرين 
ثقافة وحضارة أمريكا اللاتينية 


يول . ب - ديكسون 

والاس مارتن 

بريجيت شيفر 

ألن تورين 

بير والكوت 

أن سكستون 

بيتر جران 

بنجامين بارير 

أوكتافيى ياث 

الدوس همكسلى 

رويرت ج دنيا - جون ف أ فاين 
بابلى نيرودا 

رينيه ويليك 

فرانسوا دوما 

هات . توريس 

جمال الدين بن الشيخ 

داريو بيانويبا وخ. م بينياليستى 


برترائد راسل 

أنطونيى جالا 

فرنائدو بيسوا 

فالنتين راسبوتين 

عبد الرشيد إبراهيم 
أوخينيو تشائج رودريجت 


: محمد عيد إبراهيم 

: عاطف أحمد / إبراهيم فتحى / محمود ماجد 
أحمد عحمود 

: المهدى أخريف 


ت : مارلين تادرس 
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: أحمد محمول 

: مجمود السيد على 

. ماهر جويجاتى 

: عبد الوهاب علوب 

: محمد برادة وعتماتى الميلود ويويسف الأنطكى 
: محمد أبو العطا 


: لطفى فطيم وعَادل دمؤداشن 


؛ فرسبى سعد الدين 
: محسن مصيلحى 
على يوسف على 
. محمود على مكى 


ت . محمود السيد , ماهر البطوطى 


: محمد أو العطا 


السيد السيد سهيم 


ت : صيزى محمد عبد الفنى 


مراجعة وإشراف : محمد الجوهرى 
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ت : محمد خير البقاعى . 
ت : مجاهد عبد المنعم مجاهد 


: رمسيس عوض - 

: رمسيس عوض ٠‏ 

: عيد اللطيف عبد الحليم 

: المهدى أخريقف 

: أشرف الصباغ 

: أحمد فؤاد متولى وهويدا محمد فهمى 
: عبد الحميد غلاب وأحمدٍ حشاد 


السيدة لا تصلح إلا للرمى 
السياسى العجوز 

نقد استجابة القارئ 

صلاح الدين والمماليك فى مصر 
فن التراجم والسير الذاتية 

حاك لاكان وإغواء التحليل النفسى 
تاريخ النقد الأنبى الحديث ج ” 

المولة : النظرية الاجتماعية والثقافة الكونية 
شعرية التاليف 

بوشكين عند «نافورة الدموع» 
الجماعات المتخيلة 

مسرح ميجيل 

مختارات 

موسوعة الأدب والنقد 

منصور الحلاج (مسرحية) 

طول الليل 

نون والقلم 

الابتلاء بالتفرب 

الطريق الثالث * 

وسم السيف 


' المسرح والتجردب بين النظرية والتطبيق 
أساليب ومضياامين المسرح 


الإنسانو مويك المعاسسن 
محدثات العولمة 

الحب الأول والصحبة 
مختارات من المسرح الإسبائى 
تكلاث زنبقات ووردة 


الهم الإنسانى والايتزاز الصهيوني 


تاريخ السيتما العالمية 
السياسة والتسامح 

النص الروائى (تقنيات ومناهج) 
مساعلة العولمة 


داريى فى 

ت . س - إليوت 
جين . ب . توميكنز 
ل ٠١‏ . سيمينوقا 
أندريه موروا 
مجموعة من الكتاب 
رينيه ويليك 

رونالد روبرتسون 
بوريس أوسبنسكى' 
الكسئندر بوشكين 
بندكت أندرسن 
ميجيل دى آوتامونو 
غوتفريد بن 
مجموعة من الكتاب 
صلاح زكى آقطاى 
جمال مير صادقى 
جلال آل أحمد 
جلال آل أحمد 
أنتونى جيدئز 
ميجل دى ترياتس 
يارير الاسوستكا 


كارلوس ميجل 

مايك فيذرستون وسكوت لاش 
صمويل بيكيت 

أنطونيى بويرى باييخو 

فعتضن محتازة 

نماذج ومقالات 

ديقيد روينسون 

عبد الكريم الخطيبى 

بيرنان قاليط 


بول هيرست وجراهام توميسون 


: حسين محمود 

؛ فؤاد مجلى 

؛ حسن ناظم وعلى حاكم 

: حسن بيومى 

؛: أحمد درويش 

' عبد القصود عبد الكريم 

: مجاهد عبد المنعم مجاهد 

؛ أحمد محمود ونورا أمين 

تث : سعيد الغائمى وناصر حلاوى 
: مكارم القمرى 


ت : محمد طارق الشرقاوى 


: محمود السيد على 

: خالد المعالى 

: عبد الحميد شيحة 

: عبد الرازق يركات 

: ماجدة العنانى 

: إبراهيم الدسوقى شتا 

: أحمد زايد ومحمد محيى الدين 
: محمد إبراهيم ميروك 

: محمد هناء عبد الفتاح 


: نادية حمال الدين 

: عبد الوهاب علوب 

: فوزية العمشماوى» 

: سرى محمد محمد عبد اللطيف 
ت : إدوار الخراط 

: أشرف الصباغ 

: إبراهيم قنديل 

: عز الدين الكتانى الإدريسي 

: رشيد يلحدو 

: إبراهيم فتحى 


المختار من نقد ت . س . إليوت 
صورة الفدائى فى الشعر الأمريكى المعاصر 
أويرا ماهوجونى 

عالم التليفزيون بين الجمال والعنف 
حروب المياه 

الأدب الأتدلسى 

الأدب المقارن 

راية التمرد 

ثلاث دراسات عن الشعر الأندلسى 
الفجر الكاذبي 

الشعر الأمريكى المعاصر 

مدخل إلى النص الجامع 

نظام العبودية القديم ونموذج الإتسان 
الشرق يصعد ثانية 


( نحت الطبع ) 


الجانب الدينى الفلسقة 

الولاية 

ثقافة العولة 

الإميراطورية العثمانية وعلاقاتها الدولية 
حيث تلتقي الأنهار 

النظرية الشعرية عند إليوت وأدونيس 
المدارس الجمالية الكبرى 

التحليل الموسيقى 

الإسكندرية . تاريخ ودليل 

مختارات من الشعر اليونانى الحديث 
بارسيفال 

اثندا عشرة مسرحية يونانية 

مصر القديمة التاريخ الاجتماعى 
الخوف من المرايا 


طبع بالهيئة العامة لشئون المطابع الأميرية 
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